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 Em Portugal é muito significativa a importância da Escola Violinística Russa. Depois 
da abertura ao exterior da Rússia após o fim da União Soviética, chegaram ao nosso país 
muitos violinistas oriundos da chamada Europa de Leste. Se alguns se podem enquadrar 
inteiramente na Escola Russa, outros, devido aos diferentes professores e países onde 
estudaram, são fruto de outras escolas distintas como por exemplo a Francesa, Alemã ou 
Americana. No entanto, todos eles viveram ou estudaram durante algum tempo segundo o 
modelo dos Conservatórios de S. Petersburgo e de Moscovo, que foi posteriormente replicado 
por toda a União Soviética e ainda pelos países aderentes ao Pacto de Varsóvia após a criação 
da denominada “Cortina de Ferro”. Vieram para Portugal exercer funções em orquestras e 
variadas instituições de ensino. Existem ainda casos de portugueses e outros estrangeiros que, 
devido à qualidade reconhecida da referida escola, aprofundaram os seus estudos na União 
Soviética. 
 O trabalho a que me proponho, de amplo interesse não só para os violinistas como 
também outros músicos, assentará numa caracterização da Escola Violinística Russa e sua 
presença nos meios musicais portugueses procurando as razões do sucesso desta escola no 
século XX, possíveis especificidades técnicas e principais diferenças entre o ensino musical 
russo e português. A metodologia utilizada englobará a realização de entrevistas, pesquisa 
bibliográfica e ainda uma comparação de gravações tendo como alvo a utilização de 
portamentos.
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CAPÍTULO 1 – Ambiente musical e político da Rússia em finais do séc. XIX e 
no séc. XX 
O poder político russo no final do século XIX era mantido pelo poder autocrático do Czar. 
Cerca de 80 % da população vivia nos campos, num sistema praticamente feudal em que as 
pessoas trabalhavam uma terra que não lhes pertencia, organizados em grupos denominados 
“comunas” (obshchiny). Na segunda metade do século XIX registou-se um aumento 
demográfico de mais de 50% entre a população rural russa, o que aliado à proibição de 
adquirir terras por estes trabalhadores, gerou um sentimento de revolta entre os camponeses. 
Para além destes, existiam os trabalhadores fabris, que eram maioritariamente originários da 
classe agrícola e que, nesta altura, representavam cerca de dois milhões de pessoas. Um grupo 
muito distinto deste, uma vez que era composto por uma minoria altamente educada, e que 
ocupava os principais cargos administrativos e educativos, era o denominado intelligentsia. 
Deste grupo emergiram alguns radicais que tentavam que os camponeses se revoltassem 
contra o poder instalado, conseguindo mesmo o assassinato do Imperador Alexander II, em 
1881. Apesar de existência alguma instabilidade, os Czares eram relativamente tolerantes em 
relação às artes, desde que estas não representassem uma afronta ao seu poder. 
Musicalmente, a Rússia mantinha-se atenta ao que se ia passando na Europa atraindo 
muitos músicos graças a uma grande avidez pela cultura ocidental por parte da Corte dos 
Czares, de abastados aristocratas e proprietários, que proporcionavam excelentes condições 
aos músicos oriundos da Europa Central. Além disso, alguns músicos russos talentosos eram 
enviados para os grandes centros culturais europeus na Europa Central. Desta forma, a Rússia 
Czarista mantinha-se a par da actualidade dos gostos musicais das grandes metrópoles 
europeias. 
O primeiro compositor a merecer o reconhecimento em pé de igualdade com os seus 
congéneres alemães, italianos ou franceses foi Mikhail Glinka (1804-1856). Nascido e criado 
no campo, Glinka foi fortemente influenciado pelas melodias e ritmos das canções populares 
russas. Esta foi uma das características ao longo de toda a sua vida, uma vez que utilizou as 
formas musicais ocidentais mantendo-se fiel à música popular russa. Bakst (1977) considera 
como principais características da sua obra a simplicidade, economia de meios, proporção, 
harmonia e instrumentação claras e considerou-o o maior compositor Clássico Russo apesar 
de, na Europa Central, tal período corresponder já ao Romantismo. A principal obra deste 
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compositor é a ópera A vida pelo Czar apresentada a 9 de Dezembro de 1836. Esta obra, de 
carácter fortemente patriótico, marcou o início da Escola Operática Russa. A sua ópera Ruslan 
e Ludmila não obteve o êxito da anteriormente referida apesar de alguns críticos, incluído 
Tchaikovsky, considerarem que contém material musical em maior e melhor qualidade. Outra 
importante obra de Glinka e que, ainda na opinião de Tchaikovsky, sintetiza a Escola 
Sinfónica Russa é o poema sinfónico Kamarinskaya em que o tema é apresentado diversas 
vezes em variações instrumentais e harmónicas.  
No século XIX a Rússia teve vários compositores de grande relevo internacional. No 
grupo de compositores nacionalistas destacou-se o poderoso “Grupo dos Cinco”, composto 
por Alexander Borodin (1833-1887), Mily Balakirev (1836-1910), Modest Mussorsky (1839-
1881), Nikolay Rimsky-Korsakov (1844-1908) e Cesar Cui (1835-1918). 
Piotr Ilich Tchaikovsky (1840-1893), foi o compositor Russo mais famoso do século 
XIX e um dos maiores de toda a História da Música Ocidental tendo sido bastante criticado 
pela falta de nacionalismo nas suas composições, especialmente por César Cui, o seu crítico 
mais fervoroso. Compositor prolífico, escreveu dez óperas, três bailados, seis sinfonias, 
aberturas sinfónicas, três concertos para piano, outro para violino, obras para violino e 
orquestra, violoncelo e orquestra, música de câmara para diversas formações, peças para piano 
e melodias. 
Outros compositores russos que se destacaram nesta época foram Alexander Scriabin 
(1871-1915) e Serguei Rachmaninov (1873-1943), dois dos mais importantes pianistas do 
início do século XX, que tiveram em comum o facto de ambos terem estudado no 
Conservatório de Moscovo com Sergey Taneiev (1856-1915). As obras mais importantes 
destes virtuosos estão ligadas ao seu instrumento ainda que ambos tenham composto para 
outras formações. Alexander Glazunov (1865-1936) foi outro dos grandes compositores 
importantes desta época. Aluno de Rimsky-Korsakov, foi director do Conservatório de S. 
Petersburgo. Compôs poemas sinfónicos e aberturas, cinco concertos que contaram como 
instrumentos solistas o piano (2), violino (1), violoncelo (1) e saxofone (1), sete quartetos de 
cordas, oito sinfonias, três bailados e diversas peças para piano. 
A Sociedade de Música Russa foi fundada em 1859 da iniciativa da Gran-Duquesa 
Elena Pavlovna (1784-1803), de ascendência alemã e do pianista Anton Rubinstein (1829-
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1894) e desempenhou um papel primordial na vida musical russa do século XIX. Sob a sua 
alçada estiveram, até à Revolução Bolchevique, os primeiros cinco Conservatórios russos, S. 
Petersburgo, Moscovo, Kiev, Odessa e Saratov. Esta Sociedade organizava concertos, entre os 
quais se incluíram muitas das estreias em território russo de peças de Bach, Handel, 
Beethoven, Schubert e Schumann, convidava solistas estrangeiros e teve a particularidade de 
ser a primeira instituição de ensino musical a providenciar um ensino básico profissional na 
Rússia. Até então, o ensino musical restringia-se a escolas privadas e à elite aristocrática. 
Paralelamente aos Conservatórios, esta sociedade também fundou a “Free Music School” que 
se dedicava principalmente ao ensino coral. Devido ao enfoque dado na tradição musical 
europeia clássica e romântica, tanto ao nível performativo como no ensino, foi várias vezes 
criticada pela corrente da Nova Escola Musical Russa, encabeçada pelo poderoso “Grupo dos 
Cinco”, pela falta de nacionalismo, criatividade e contemporaneidade. 
Foi na década de 1860 que a Rússia assistiu à formação dos seus Conservatórios mais 
importantes. Os irmãos Anton e Nikolay Rubinstein (1835-1881), de origem judaica, pianistas 
de primeiríssima importância no segundo quartel do século XIX, foram os criadores dos 
primeiros Conservatórios da Rússia. O primeiro, criado em S. Petersburgo, capital imperial, foi 
fundado em 1862, tendo em 1944 obtido o cognome de um dos seus professores mais 
famosos, Nikolay Rimsky-Korsakov. O seu congénere de Moscovo foi fundado em 1866 
tendo adquirido o cognome de um antigo professor, o compositor Piotr Ilich Tchaikovsky em 
1940, por altura do centésimo aniversário do nascimento deste. 
Estas escolas permitiram um ensino musical generalizado e possibilitaram, 
conjuntamente com outras que entretanto se formaram, a profissionalização de muitos 
músicos que até então se mantinham maioritariamente na esfera do amadorismo. Durante 
décadas foram saindo dos Conservatórios russos, e mais tarde soviéticos, centenas de músicos 
que ocuparam lugares de destaque na vida música europeia e americana. Alguns deles eram de 
origem judaica já que existia uma forte presença de Judeus no Império Russo, apesar destes 
não terem condições de vida fáceis. Existiam contingentes muito limitados destinados a 
crianças judias nas escolas russas, não havendo livre acesso a qualquer profissão. Advocacia, 
alguns tipos de medicina, joalharia, comércio e música eram alguns dos ofícios permitidos. 
Face a tais constrangimentos, a educação das suas crianças judias era muito valorizada dada a 
concorrência feroz pelos poucos lugares disponíveis. 
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Em 1908 foi criada em S. Petersburgo, a Sociedade de Música Popular Judaica. Esta 
instituição tinha como principais áreas de actividade a recolha e publicação de colectâneas de 
temas populares russos e livros de história musical judaica e a realização de concertos. 
Solomon Rosowsky (1878-1962), Lazare Saminsky (1882-1959), Joseph Achron (1886-1943), 
Mikhail Gnesin (1883-1957) e Moyshe Milner (1886-1953) foram alguns dos seus fundadores e 
membros mais activos que tiveram nesta comunidade alguns dos instrumentistas russos mais 
famosos do século XIX e XX, particularmente nos instrumentos de arco e no piano. Apenas 
como exemplos podem citar-se os pianistas Joseph Lhévinne, Joseph Hofmann, os irmãos 
Rubinstein, Vladimir Horowitz, Emil Gilels, os violoncelistas Gregor Piatigorsky e Mstislav 
Rostropovich e os violinistas, Leopold Auer, Adolf Brodsky, Mischa Elman, Efrem Zimbalist, 
Jascha Heifetz, Nathan Milstein, Pyotr Stoliarsky, David Oistrakh e Leonid Kogan. 
O alvor do século XX reservou ao povo russo acontecimentos que afectaram 
transversalmente as suas vidas, tanto no plano social como cultural. Em 1904 a Rússia entrou 
em guerra com o Japão e o sentimento de insatisfação face ao Czar aumentou. A rebelião 
alastrou a todo o país em 1905 quando o Czar ordenou a execução de elementos de uma 
manifestação pacífica à porta do seu Palácio de Inverno em S. Petersburgo, que ficou 
conhecida como o “Domingo Sangrento”. Poucas semanas depois, vinte e nove músicos em 
que se incluíam Rachmaninov, Taneyev e Gliere publicaram num jornal moscovita um artigo 
pedindo liberdade de pensamento e expressão e reclamando reformas profundas. Nos 
Conservatórios reinava a agitação. Em S. Petersburgo, Rimsky-Korsakov foi destituído do seu 
cargo como docente e durante algum tempo proibidas as apresentações da sua Música. O 
motivo deveu-se ao protesto do compositor pelas atitudes repressivas tomadas contra alguns 
alunos do Conservatório, após uma greve destes. Alguns professores, entre os quais 
Glazunov, demitiram-se como protesto pela atitude da direcção do Conservatório. 
Ainda nesse ano, na sequência de uma greve geral, o Imperador Nikolay II decretou o 
que se denominaria por “Manifesto de Outubro” e que determinaria o fim do regime 
autocrático na Rússia. Foram realizadas eleições, elaborada uma constituição, ainda que 
frequentemente desrespeitada, abolida a censura e permitida a compra de terras pelos 
camponeses. Apesar de melhorias sociais e económicas evidentes, foi um período de grande 
instabilidade política marcada por centenas de assassinatos políticos e diversas tentativas de 
golpes de estado. 
5 
Internacionalmente, a música Russa teve nesta época, uma notoriedade sem 
precedentes. Um dos responsáveis dessa popularidade foi Sergey Diaghilev (1872-1929) e os 
seus Balllets Russes. As apresentações em Paris de obras de compositores como Glinka, 
Scriabin, Glazunov, Mussorsky, Rimsky-Korsakov e Igor Stravinsky (1882-1971) despertaram 
uma imensa curiosidade derivados em parte ao espírito irreverente do coreógrafo. 
A primeira Guerra Mundial, entre 1914 e 1918, tornou o ambiente político mais 
volátil. Os exércitos russos sofreram pesadas baixas, minando ainda mais o prestígio do Czar. 
Os preços sofreram uma pesada inflação, rarearam os alimentos nas cidades, os transportes 
públicos quase paralizaram e a energia eléctrica existia apenas de forma esporádica. Apesar de 
condições tão adversas, existiam concertos nas principais cidades russas. 
O ano de 1917 foi marcado por várias revoltas, tendo aquela que levou os 
Bolsheviques ao poder, liderados por Vladimir Lenin (1870-1924) e Leon Trotsky (1879-
1940), dado-se a 7 de Novembro de 1917. No período que se seguiu, os restantes partidos, os 
Revolucionários Socialistas e Mensheviques, foram ilegalizados, os seus membros perseguidos 
e muitos fuzilados. A campanha política Bolshevique prosseguiu com a nacionalização de 
todas as empresas de produção e transporte, abolição do comércio e do dinheiro em favor da 
troca de bens e serviços, imposição de uma economia nacional planificada centralmente e 
introdução de trabalho obrigatório a todos os cidadãos adultos onde quer que fosse requerido. 
Apesar de não confiar na intelligentsia, Lenin foi obrigado a recorrer inicialmente aos seus 
serviços, uma vez que os operários ainda não possuíam a experiência e especialização 
governativa necessárias para gerir a gigantesca máquina estatal que se estava a formar. 
Culturalmente foi também um período muito complicado com a nacionalização de 
todas as escolas. Anatol Lunacharsky (1875-1933) foi nomeado por Lenine “Comissário da 
Educação” com a missão de controlar as reformas no campo cultural. Foi criada uma super-
instituição, o “Comissariado Popular da Educação Pública” (Narkompros), que estendia as suas 
actividades ao Teatro, à Música e às Belas Artes. Os Conservatórios de S. Petersburgo e 
Moscovo foram nacionalizados a 12 de Julho de 1918 seguindo-se o mesmo a todas as escolas 
de música privadas, arquivos, editoras e instituições de concertos. O objectivo era assumir o 
controlo absoluto de todas as instituições culturais, para deste modo facilitar a escolarização 
de toda a população russa. Os Conservatórios tiveram de abrir as suas portas a todos aqueles 
que, independentemente dos seus conhecimentos, quiseram entrar. Foram eliminados os 
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exames e rapidamente se instalou o caos. Muitas destas políticas foram abandonadas pouco 
depois, devido a não produzirem resultados minimamente satisfatórios e serem 
completamente nefastas ao bom funcionamento escolar.  
As orquestras passaram a carecer de permissão prévia para partirem em digressão assim 
como a publicação de cartazes, programas e restantes actividades. Foram criadas escolas de 
música junto de fábricas de modo a que os trabalhadores pudessem receber instrução e 
tocados centenas de concertos em fábricas e pequenas aldeias. Aldeões, operários, marinheiros 
e soldados, que provavelmente nunca antes tinham visto uma orquestra sinfónica ou uma 
ópera, tiveram a sua primeira oportunidade. Segundo Schwarz (1973), a Orquestra Estatal 
Sinfónica de Petrogrado, nome dado à cidade de S. Petersburgo entre 1914 e 1924, deu cerca 
de noventa concertos durante o Inverno de 1918/1919, excluindo os concertos para crianças e 
outras actividades. Os músicos trabalhavam sem o mínimo de condições e eram pagos muitas 
vezes em géneros alimentícios ou lenha. Feodor Chaliapin (1873-1938), um famoso baixo 
russo, citado em Schwarz (1973), lembra: 
“Pouco a pouco a vida tornou-se mais difícil (…) Eu estava feliz pela recompensa 
de cantar por um saco de farinha, um presunto, algum açúcar (…) O dinheiro passou a ter 
pouco valor (…)” 
Tais dificuldades fizeram com que muitos músicos abandonassem o país. O próprio 
Chaliapin assim o fez tal como Rachmaninov, Glazunov, Kussevitsky, Malko, Horowitz, 
Piatigorsky, Auer, Heifetz, Elman, Milstein, Zimbalist, Stravinsky Poliakin e Prokofiev 
somente citando alguns dos mais conhecidos. Apenas os últimos dois voltaram a viver de 
forma permanente na URSS posteriormente. 
A 30 de Dezembro de 1922 deu-se a instituição oficial da União das Repúblicas 
Socialistas Soviéticas (URSS) que, progressivamente, atingiu as quinze Repúblicas. Após o fim 
da Guerra Civil, a década de 1920 trouxe algumas melhorias nas condições de vida da 
população soviética. Durante cerca de sete anos foram feitas algumas concessões ao pequeno 
comércio e ao investimento estrangeiro. Em termos musicais, esta década retomou os 
contactos com os músicos estrangeiros que tinham sido interrompidos desde 1914. Bruno 
Walter, Pierre Monteaux, Otto Kempeler, Joseph Szigueti, Artur Schanabel, Edwin Fischer e 
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os compositores Paul Hindemith e Darius Milhaud foram alguns dos músicos que visitaram a 
URSS neste período. 
Nesta época apareceram algumas das instituições que se tornaram importantes baluartes 
da música soviética. As Filarmonias eram organizações que tinham inúmeras valências que íam 
muito para além da coordenação de concertos. Sobre a sua responsabilidade também estavam 
coros, bibliotecas e museus sobre música e a organização de concertos de música de câmara. 
Em suma, as Filarmonias eram por vezes responsáveis pela programação musical de uma 
cidade inteira. A primeira surgiu a partir da Orquestra Estatal Sinfónica de Petrogrado, que 
mais tarde se tornou na Orquestra Filarmónica de Leninegrado. Em 1925 foi criada a 
Filarmonia de Moscovo e foi criada pouco depois uma instituição similar na Ucrânia. De 
acordo com Schwarz (1973), existiam em 1970 cerca de 130 Filarmonias por toda a União 
Soviética. 
Outra das instituições activa em Moscovo, na segunda década do século XX, foi a 
orquestra “Persifans”. Esta formação ficou famosa pela particularidade de não possuir 
maestro. Todos os músicos contribuíam para o desenvolvimento do trabalho, sentando-se os 
instrumentistas em círculo para um melhor contacto visual. Teve vários concertinos, entre os 
quais se destacaram Lev Zeitlin, Konstantin Mostras (1886-1965) e Abram Yampolsky (1890-
1956), sendo os dois últimos dos musicólogos mais importantes ligados ao violino e 
professores no Conservatório de Moscovo. 
O governo soviético apercebeu-se da versatilidade e mobilidade que os pequenos 
agrupamentos de Música de câmara dispunham e da sua mais valia na divulgação musical às 
populações e incentivou a sua criação. Um dos agrupamentos de Música de câmara de grande 
tradição na música erudita é o quarteto de cordas e os músicos soviéticos formaram alguns 
grupos particularmente famosos. Os Quartetos Beethoven, Borodin, Glazunov, Gliere, Kiev, 
Komitas, Lenine, Stradivari, Vuillaume são alguns desses exemplos tendo estes na sua 
formação violinistas muitíssimo competentes como Dmitri Tsyganov e Vasily Shirinsky no 
Quarteto Beethoven, Avet Gabrielyan e Levon Ogandjanyan no Quarteto Arménio 
“Komitas” e no Quarteto Borodin, ainda em actividade, os violinistas Rostislav Dubinsky, 
Vladimir Rabeij, Nina Barshai, Jaroslav Alexandrov, Mikhail Kopelman, Andrei Abramenkov e 
Ruben Aharonian. 
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As associações de músicos foram outra das características que marcaram o século XX 
musical soviético. Duas das instituições mais importantes da década de vinte foram a 
Associação de Música Contemporânea (ACM), criada em 1923 em Moscovo por Belayev, 
Miaskovsky, Sabaneyev e Lamm e a Associação de Músicos Proletários Russos (RAPM). Estas 
duas associações rapidamente se tornaram rivais, protagonizando acessos debates ideológicos 
até à sua extinção no início dos anos trinta.  
A União dos Compositores Soviéticos, mais tarde designada União dos Compositores da 
URSS, foi porventura a associação mais poderosa no campo musical. Instituída em 1932, teve 
as suas primeiras delegações em Leninegrado e Moscovo seguindo-se a abertura de filiais em 
várias Repúblicas. Todos os compositores que desejavam singrar na União Soviética deviam 
pertencer-lhe, submeter-lhe as suas novas obras e seguir as directrizes estéticas do Partido 
Comunista, que obviamente controlava a União. A influência desta União, liderada pelo 
pianista e compositor Tikhon Khrennikov (1913-2007), era tal que condicionava a 
programação dos teatros de ópera, filarmónicas, programas de televisão, rádio e jornais. 
Englobava também musicólogos e procedia à publicação de dois jornais, o “Musica Soviética” 
(Sovetskaya Muzyka) editado pela primeira vez em 1933 e o Muzicalnaya Zhizn que viu aparecer a 
sua primeira edição em 1957. Estes jornais publicavam críticas a obras musicais, livros e os 
mais diversos espectáculos musicais soviéticos, debates, entrevistas com músicos nacionais e 
estrangeiros e ainda traduções de artigos de jornais exteriores. 
Para além dos jornais já referidos, existiram durante o século XX, outras publicações 
soviéticas de carácter musical. “Para a Música Proletária” (Za Proletarskuyu Muzyku), “Música e 
Outubro” (Muzyka i Oktyabr), “Música e Revolução” (Muzika i Revolutizia), “O Músico 
Proletário” (Proletarskyi Musykant), “Notícias Musicais” (Musykalnaya Nov), “A nossa frente 
musical” (Nash Muzykalnyi)). Todas estas publicações, de carácter fortemente propagandístico, 
não sobreviveram à passagem da década de 1930. Por toda a Ex-URSS multiplicaram-se 
jornais ou publicações periódicas. Também no principal jornal comunista, Pravda, eram 
noticiados os acontecimentos musicais mais importantes, ainda que naturalmente, não de 
forma tão desenvolvida como nos jornais da especialidade.  
Criaram-se ainda organizações destinadas à publicação de livros e música soviética. As 
“Edições Estatais de Música” (Muzykalnoye Gosudarstvennoye Izdatelstvo-MUZGIZ) e “O 
Compositor Soviético” (Sovestskii Kompositor), mais vocacionado para a música contemporânea 
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russa, foram as principais. A partir de 1964 estas duas instituições fundiram-se numa só 
adoptando a denominação de “Música” (Muzika). No que respeita à publicação de música 
russa, foi ainda muito importante o trabalho da editora fundada por Sergey e Natalie 
Kussevitky em 1909, “Edições Russas de Música” (Edition Russe de Musique). No catálogo desta 
editora, que mais tarde mudou a sua sede para Paris, incluíam-se as obras de vários músicos 
russos que viviam no estrangeiro. Scriabin, Rachmaninov, Prokofiev e Stravinsky são alguns 
exemplos. 
A investigação teve um lugar importantíssimo na vida musical soviética. Foram criados 
diversos institutos destinados à Musicologia. O Instituto Russo de História das Artes (RIII), o 
Instituto Estatal de Ciências Musicais (GIMN), os Institutos de Teatro, Música e Cinema de 
Leninegrado e Moscovo e o Instituto Zubov foram os exemplos mais importantes. Os 
estudos de música russa tinham um papel maioritário mas também eram feitas traduções de 
livros musicais estrangeiros e realizados trabalhos sobre compositores de outras proveniências. 
Após a morte de Lenine em 1924, a luta pelo controlo do partido comunista começou. 
Joseph Stalin (1878-1953) afastou os seus mais directos adversários e assumiu a chefia da 
URSS. A sua governação, que se prolongou até à sua morte, ficou marcada pelo totalitarismo 
traduzindo-se, entre outros, na completa ausência de liberdade de expressão, por deportações 
em massa para campos de trabalho forçado, pelo isolamento a que o povo soviético foi sujeito 
e pelo extremar de posições que levou à Guerra-fria. A repressão e o controlo de todas as 
instituições e indivíduos foram totais. Uma das pessoas que representaram esse controlo nas 
artes foi Andrei Zdanov (1896-1948). A sua ideologia, denominada Zhdanovismo, procurava 
eliminar a influência estrangeira da produção cultural soviética e foi responsável por purgas 
tanto na literatura, na pintura ou música. Esta questão não era nova, uma vez que já em 1932 
havia sido adoptada uma resolução que condenava as “orientações modernísticas” oriundas da 
“burguesia decadente” que passaram a denominar-se por “Formalismo”. A ideologia que se 
lhe opôs foi denominada “Realismo Socialista”. A propósito deste tema, Abraham (1979) 
refere que os dirigentes soviéticos achavam que a Música Soviética deveria ser “forte, saudável, 
optimista e merecedora do passado do país.” Muitos compositores, face a estas directivas 
puseram de lado as suas ideias vanguardistas, refugiando-se em títulos patrióticos e temas 
revolucionários. A título de exemplo, refira-se que Nikolay Miaskovsky (1881-1950) deu como 
título à sua 12ª Sinfonia “Ao 15º aniversário da Revolução”, Dimitry Kabalevsky (1904-1987) 
escreveu a sua primeira sinfonia seguindo a forma programática de um poema de Viktor 
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Gusev chamado “O ano de 1917”e Dimitry Shostakovich (1906-1975) denominou as suas 
sinfonias nºs 11 e 12 respectivamente, “O ano 1905” e “O ano 1917- À memória de Lenine”. 
Musicalmente as ideias mais importantes de Zdanov foram expressas na Resolução de 
1948, onde foram criticados compositores como Shostakovitch, Prokofiev, Khachaturian ou 
Miaskovsky e os seus seguidores. Excessiva complexidade de algumas obras e falta de 
nacionalismo foram as principais acusações de Zdanov, que, segundo ele, levavam à falta de 
compreensão do povo soviético e seu consequente afastamento. Nesta resolução foram 
também severamente apreciados os musicólogos e críticos pela excessiva complacência com 
que alguns compositores eram criticados. 
Tal controlo sobre a criatividade musical obrigava a uma constante dualidade de 
pensamento, nos casos em que os músicos não concordavam com as ideias totalitárias do 
regime. Mistislav Rostropovich (1927-2007), um dos que tentou erguer a voz contra o regime 
soviético, conta, num documentário realizado por Monsaigeon em 1994, o que lhe disse David 
Oistrakh num passeio: 
“Slava, tenho a maior estima pela tua pureza, pela coragem e por tudo o que fazes. 
Estou pronto para me colocar de joelhos diante de ti. Mas, se amanhã leres uma carta 
cheia de acusações contra ti no Pravda e estiver assinada por mim, não me condenes. 
Encontra forças para me perdoar. Vou-te contar uma história sobre algo que se passou 
comigo e após o qual, eu deixei de ser realmente humano. (…) Aconteceu em 1937 ou 
1936. A minha esposa Tâmara e eu vivíamos num edifício onde todos os homens foram 
presos, excepto num dos apartamentos que era defronte ao nosso (…) A minha mulher 
Tâmara embalou uma pequena mala com roupas e biscoitos. Não dormimos durante 
meses. Esperávamos que eles voltassem e nos levassem. As prisões ocorriam usualmente 
entre as quatro e as cinco da manhã. Uma noite, às quatro da manhã, ouvimos alguém 
bater na porta da frente do nosso edifício. Tâmara e eu estávamos na cama. Claro que o 
barulho nos deu um acordar sobressaltado. Passaram-se segundos, talvez um ou dois 
minutos que me pareceram uma eternidade. Estávamos à espera que subissem as escadas, 
imaginando que campainha tocariam, a nossa, ou a da do outro apartamento onde o 
chefe de família tinha sido poupado. Eles tocaram a campainha do outro apartamento...” 
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A 1 de Setembro de 1939 a Alemanha invadiu a Polónia, iniciando o conflito armado 
mais sangrento da Humanidade, a Segunda Guerra Mundial. Esta guerra provocou cerca de 20 
milhões de mortos entre o povo soviético. A Alemanha e a URSS haviam assinado um pacto 
de não agressão mas a 22 de Junho de 1941 os Alemães atacaram a URSS sendo a progressão 
das tropas alemãs rápida. A meio de Outubro a cidade de Leninegrado estava cercada e em 
Dezembro as tropas nazis estavam quase às portas de Moscovo. Durante os 872 dias em que a 
cidade de Leninegrado esteve cercada, pereceram mais de um milhão de pessoas. O governo 
soviético procedeu à evacuação das instituições mais emblemáticas. Orquestras, Companhias 
de Ópera, de Ballet, Conservatórios, Institutos e a União dos Compositores viram os seus 
membros evacuados para territórios localizados a Leste. O Conservatório de Moscovo foi 
deslocado para Saratov e o de Leninegrado para Tashkent, a Orquestra Filarmónica de 
Leninegrado mudou-se para Novosibirsk e a Orquestra Sinfónica Estatal da URSS para 
Frunze. Muitos dos principais compositores foram também evacuados da frente do conflito. 
Apesar destas circunstâncias, a vida cultural não parou completamente. Algumas 
orquestras permaneceram nas suas cidades continuando o seu trabalho. A Música tornou-se 
um símbolo nacionalista de resistência e as obras soviéticas tocadas exaustivamente. Foram 
várias as composições que adquiriram esse simbolismo, mas a obra que melhor representou a 
resistência do povo soviético, particularmente o de Leninegrado, foi a Sinfonia nº 7 em Dó 
Maior op. 60 “Leninegrado” de Dimitry Shostakovich.1 
As condições em que os concertos eram dados estavam longe de ser ideais. David 
Oistrakh, um dos músicos que permaneceu em Moscovo durante a Guerra dando aulas e 
concertos, escreveu uma carta ao seu filho Igor, em Fevereiro de 1943, aquando da sua visita a 
Leninegrado: 
“ (…) Ontem toquei na Filarmónica. A sala estava apinhada de pessoas com 
casacos por causa do frio. Estou espantado que numa Leninegrado em Guerra, quando 
o inimigo está às suas portas, as pessoas ainda ouçam Música apesar das condições 
desumanas. A Música de Tchaikovsky flutuava sobre a sala como uma canção de vitória 
                                                 
1  Esta sinfonia tem quatro andamentos denominados “Guerra - Allegreto”, “Memórias - Moderato poco allegretto”, 
“A minha terra natal - Adagio” e “Vitória - Allegro non troppo” e foi composta entre Julho e Dezembro de 1941 
durante os primeiros meses em que a URSS se viu envolvida na guerra. 
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anunciada. Estava a meio do concerto quando as sirenes dos ataques aéreos começaram 
a tocar. Ninguém piscou um olho e toquei o concerto até ao fim. (… )” 
Oistrakh, assim como todos os músicos da sua época, teve severas limitações na sua 
carreira internacional, que apenas se iniciou após a morte de Estaline. Durante décadas a 
União Soviética esteve isolada do mundo exterior não permitindo qualquer tipo de 
intercâmbio cultural. Quando lhe foi permitido tocar no estrangeiro, viajou por todo o mundo 
recebendo elevados cachets pelo seu trabalho. No entanto, esse dinheiro era entregue ao 
Governo Soviético que em troca lhe concedia um pagamento que considerava adequado, mas 
que na verdade mal chegava para comida, tal como ele escreveu em cartas que enviava à 
família.  
Um dos aspectos mais visíveis, internacionalmente falando, da vitalidade da cultura 
musical soviética é o elevado número de solistas que formou. Como já foi referido, são 
inúmeros os exemplos de músicos fabulosos daí oriundos. Estes destacados representantes 
são o resultado de um apoio às artes e educação fortíssimo por parte do governo soviético e 
de um correcto aproveitamento de fortes tradições musicais. Os jovens músicos, ainda dentro 
das instituições escolares, eram obrigados a competir por um lugar se queriam prosseguir os 
seus estudos devido à existência de exames eliminatórios desde bastante cedo e uma vez que o 
numero clausulus diminuía à medida que o nível de ensino era mais elevado. 
Existiam concursos internos nos Conservatórios que apuravam os melhores alunos para 
as competições das Repúblicas sendo os seus vencedores seleccionados para outras de âmbito 
nacional. Após um apurado treino psicológico e técnico, os melhores eram autorizados a 
competir em concursos internacionais. 
Segundo Gareguin Aroutiounian (n.1951), concertino adjunto da Orquestra Gulbenkian 
e professor em várias instituições lisboetas: 
“Tínhamos aulas todos os dias durante quatro meses antes de uma competição 
com professor e o pianista. Quando chegava a altura do concurso estava tudo 
automatizado.” 
A população soviética seguia a performance destes intérpretes de forma muito próxima e 
interessada, uma vez que as vitórias de intérpretes soviéticos eram vistas como conquistas do 
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sistema soviético. Inúmeros intérpretes soviéticos viram a sua carreira ganhar uma dimensão 
mundial ao vencerem concursos internacionais. Podem referir-se as vitórias de David 
Oistrakh, Leonid Kogan, Emil Guilels e Vladimir Ashkenazy no Concurso Rainha Elisabeth 
em Bruxelas, as de Valery Klimov, Gidon Kremer, Viktoria Mullova, Mikhail Pletnev e 
Grigory Sokolov no Concurso Tchaikovsky de Moscovo ou as de Lev Oborin e Bella 
Davidovich no Concurso Frederick Chopin de Varsóvia. 
A principal competição internacional soviética é o “Concurso Internacional 
Tchaikovsky”. Sedeada em Moscovo, realizada de quatro em quatro anos, teve a sua primeira 
edição em 1958 competindo violinistas e pianistas. A partir de 1962 a competição foi 
estendida ao violoncelo e quatro anos mais tarde ao canto vocal feminismo e masculino. 
Existem no entanto inúmeras competições de nível internacional um pouco por todo o 
território pertencente à anterior URSS. Apenas a título de exemplo refiram-se os Concursos 
Internacionais que decorrem nos anos mais recentes em Uralsk, Novosibirsk, Vladivostok, 
Yakutsk, Virtuosos do século XXI e Sergey Prokofiev em Moscovo e Yampolsky na cidade de 
Penza. Desde o início do século XXI, outro Concurso Internacional tem ganho relevo no 
panorama musical russo, o Concurso Internacional de Violino Paganini – Moscovo, que teve a 
sua primeira edição em 2003 e já conta com cinco edições. Presidido pelo violinista Sergey 
Stadler, o actual director do Conservatório de Moscovo, este concurso tem tido como júri 
reputados violinistas, como Ivry Gitlis, Ida Haendel, Dimitry Sitkovetsky, Tatyana Grindenko, 
Julian Rachlin, Viktor Tretyakov, Boris Belkin. Entre os seus laureados de origem soviética 
contam-se violinistas muito jovens como Lena Semenova (n. 1986), Ekaterina Frolova 
(n.1985), Yevgeny Svridov (n.1989), Ivan Pochekin (n.1987), Olga Volkova (n.1991), Nadir 
Khashimov (n.1990), Rodion Petrov (n. 1978) e Haik Kazayan (n. 1982), entre outros. 
Com uma tal quantidade de concursos internacionais, apenas a vitória é destacada. Ao 
consultar as listas de laureados nos principais concursos internacionais de violino e piano, 
facilmente se chega à conclusão que estes instrumentistas soviéticos dominavam o panorama 
musical europeu durante as décadas centrais do século XX. Muitos, no entanto, não 
conseguiram uma carreira internacional, sendo praticamente desconhecidos no Ocidente, uma 
vez que não ganharam os primeiros prémios nos respectivos concursos. Esta afirmação é 
reforçada pela opinião de Aníbal Lima (n. 1952), antigo concertino da Orquestra Gulbenkian, 
professor de violino no ensino superior em Portugal e ex-aluno dos Conservatórios de Odessa 
e Moscovo:  
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“Só prosseguiam uma carreira internacional os vencedores dos concursos internacionais. 
Os segundos e terceiros classificados já não tinham esse privilégio. Existiam violinistas 
fabulosos em todas as Repúblicas, muitos dos quais no anonimato…”  
Após a II Guerra Mundial, a URSS estendeu a sua influência sobre os países da Europa 
de Leste. Polónia, Checoslováquia, Roménia, Hungria, Bulgária e Alemanha de Leste (RFA) 
assinaram, a 14 de Maio de 1955 o Pacto de Varsóvia, que constituiu o pacto defensivo 
soviético de resposta à NATO, composta pelos países europeus aliados dos Estados Unidos 
da América2. Estava instalado o clima de Guerra-fria que dividiu o mundo em duas facções 
durante grande parte da segunda metade do século XX. 
Musicalmente esta foi a época do Segundo Congresso de União dos Compositores. A 
reunião de 1957 teve como principais mentores políticos Dimitri Shepilov (1905-1995) e 
Thikhon Khrennikov (1913-2007) e manteve as linhas gerais da Resolução de 1948. Abriu, no 
entanto, as portas a alguma flexibilidade e liberalização na forma como o Realismo Socialista 
seria aplicado. Apesar disso, o discurso político manteve-se o mesmo. Nikita Khrushchev 
citado por Schwarz (1973), proferiu as seguintes ideias em 1957: 
“O nosso povo precisa de literatura, pintura e música que reflicta a grandeza do 
trabalhador e por ele possa ser entendida. O método do Realismo Socialista assegura 
oportunidades ilimitadas para a criação de tais trabalhos. O Partido combate 
implacavelmente a infiltração na literatura e artes de influências ideológicas estranhas; 
combate ataques hostis à cultura Socialista.” 
Em 1962, face a um sentimento de maior ligeireza e maior abertura de ideias entre a 
inteligentsia, voltou a mostrar a sua opinião sobre o rumo que a Música soviética deveria tomar: 
“(…) Podemos conhecer jovens que tentam provar que a melodia perdeu o seu 
direito de existir na Música e que o seu lugar é agora tomado pela “nova” Música – 
Dodecafonia, a Música dos ruídos. É difícil a uma pessoa normal perceber o que significa 
a palavra “Dodecafonia”, mas aparentemente significa o mesmo que a palavra 
“Cacofonia”. Bem, nós rejeitamos absolutamente esta música cacófona. O nosso povo 
não pode usar esse lixo como ferramenta da sua ideologia.” 
                                                 
2 A Albânia também assinou o Tratado de Varsóvia mas acabaria por se retirar em 1968. Para além destes países 
também a Jugoslávia, que nunca assinou o acordo e foi liderada por Tito, esteve sob forte influência soviética. 
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Esta época teve como principais novidades o reatamento das relações culturais com o 
Ocidente, que desde a década de 1930 estavam muitíssimo limitadas através da ida de músicos 
soviéticos em digressão pelo estrangeiro assim como o inverso. Reiniciaram-se ainda as 
apresentações de algumas obras soviéticas que, pelas críticas demasiado duras anteriores, 
estavam esquecidas. Existiu também um aumento de apresentações de composições 
estrangeiras em território soviético. No entanto, algumas das apresentações de obras de 
carácter mais moderno, como as dos compositores Barber, Bartok, Copland ou Schoenberg, 
entre outros, eram efectuadas em concertos privados da União dos Compositores e apenas 
destinados a profissionais. 
Assistiu-se a um aumento do experimentalismo na Música soviética do último quartel do 
século XX decorrente do aumento dos contactos entre as culturas soviéticas e ocidental e um 
menor controlo e criticismo sobre os compositores soviéticos. Os compositores soviéticos 
mais importantes deste período são Karen Khachaturian (n. 1920), sobrinho de Aram, Kara 
Karayev (1918-1982), Rodion Shchedrin (n. 1932), Andrei Éshpay (n. 1925), Arvo Pärt 
(n.1935), Alfred Schnittke (1934-1998), Sofia Gubaidulina (n. 1931) e Edison Denisov (1929-
1996). 
As duas últimas décadas do século XX trouxeram mudanças muito profundas na vida 
política soviética. Aquando da governação de Leonid Brehznev (1906-1982), a economia 
soviética vivia uma forte estagnação derivada do pesado investimento militar necessário à 
manutenção da Guerra-fria. A ascensão de Michail Gorbachëv (n. 1931) ao poder, a partir de 
1985, altura em que se tornou Secretário-geral do Partido Comunista Soviético e cinco anos 
mais tarde à presidência da URSS, tornou possível o pluralismo partidário, a reunificação 
alemã, simbolizada com a queda do Muro de Berlim a 9 de Novembro de 1989, e a libertação 
dos países da Europa de Leste. Foi ainda nesta governação que o Pacto de Varsóvia viu a sua 
dissolução e a própria União Soviética se desmantelou oficialmente no dia de Natal de 1991. 
No plano religioso assistiu-se a um reatamento das conversações entre a Igreja Ortodoxa 
Russa e o Governo Soviético que permitiu mais tarde a liberdade religiosa, banida pelos 
Bolsheviques. 
Culturalmente deram-se também diversas alterações profundas nas artes. Na literatura 
assistiu-se à publicação de autores como Anna Akhmatova, Michael Zoshchenko, Vladimir 
Dudintsev, Alexander Solzhenitsyn, que tinham as suas obras banidas pelo regime soviético. 
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Na Música esta tendência também se verificou sendo dadas progressivamente maior liberdade 
de expressão a compositores como Gubaidulina, Schnittke e Denisov. Os acontecimentos 
políticos referidos anteriormente permitiram também um grande fluxo migratório de músicos 
desagradados com o crescente desinvestimento cultural e a deterioração das condições de vida. 
Muitos compositores, músicos de orquestra e professores abandonaram as Ex–Repúblicas 
Soviéticas para se instalarem por todo o mundo principalmente na Europa Ocidental e 




CAPÍTULO 2 - Breve História da Escola Violinística Russa 
Origens 
Apenas na viragem para o século XX passaram a figurar entre os mais representativos da vida 
cultural russa violinistas desta nacionalidade. Até então, apenas dois violinistas russos são 
referidos na bibliografia consultada. O primeiro, Ivan Khandoshkin (1744-1804), de origem 
humilde e provavelmente treinado numa Orquestra de Servos, conseguiu um nível técnico que 
ombreou com os virtuosos estrangeiros ao serviço da Corte Russa. São da sua autoria algumas 
sonatas que, segundo Schwarz (1985), denotam a influência de Tartini, através do uso 
virtuosístico de vários recursos técnicos como posições agudas, grandes saltos, cordas duplas, 
passagens rápidas, pizzicatos, harmónicos, staccato e spiccato. Foi ainda dos primeiros 
compositores russos a empregar temas de folclore popular nas suas composições.  
Alexei Lvov (1798-1870) foi outro dos grandes violinistas russos do século XIX. Após 
os seus estudos com Charles Lafont (1781-1839), assumiu o cargo de director do Coro da 
Capela Imperial. Treinado como engenheiro militar, foi também compositor e maestro, criou 
uma escola adjacente à Capela da Corte, fundou uma sociedade de concertos e escreveu um 
método de violino em 1859. Organizava concertos semanais com o seu quarteto de cordas 
tendo tocado em 1840 como solista em Leipzig sob a direcção de Mendelssohn. 
Durante o século XVIII muitos dos músicos presentes nas orquestras russas eram de 
origem italiana, não sendo os violinistas excepção. Gaetano Pugnani (1731-1798) e Giovanni 
Battista Viotti (1755-1824) passaram por terras russas. Um dos alunos de Tartini, Domenico 
Dall'Oglio (1700-1764), esteve ao serviço do Czar durante 29 anos, a partir de 1735. O mesmo 
sucedeu a António Lolli (1725-1802), um dos mais importantes violinistas italianos do século 
XVIII, que aí trabalhou entre 1774 e 1783 sendo sucedido por um dos seus alunos, Giovanni 
Giornovicchi (1747-1804). 
A partir do século XIX o centro de influência transferiu-se para França. Pierre Rode 
(1774-1830) esteve em S. Petersburgo entre 1803 e 1808, sendo sucedido por Charles Lafont, 
que aí permaneceu durante seis anos após a saída do primeiro. Aproximadamente pela mesma 
altura, Pierre Baillot (1771-1842) trabalhou em Moscovo. Em 1845, Henry Vieuxtemps (1820-
1881) deteve-se por terras russas durante sete anos chegando por algum tempo a ensinar na 
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“Theatrical Music School” de S. Petersburgo. Também o violinista polaco Henry Wieniawsky 
(1835-1880), que estudou no Conservatório de Paris com Lambert Massart (1811-1892), teve 
grandes ligações à Rússia. Segundo Schwarz (1985), aí fez entre 1851 e 1953 mais de 200 
concertos com o seu irmão mais novo, o pianista Józef Wieniawsky. Entre 1860 e 1872 esteve 
ao serviço da Corte, em S. Petersburgo como solista da orquestra e líder do quarteto da 
Sociedade Musical Russa. Acumulou ainda funções de docência no novo Conservatório 
formado na cidade até 1868, altura em que resignou, sendo substituído por Leopold Auer 
(1845-1930). Partiu em digressão para os Estados Unidos em 1872 com Anton Rubinstein, 
com quem formava um duo, regressando à Rússia já na velhice buscando a fortuna perdida, 
tendo acabado por morrer em Moscovo. 
A presença de violinistas tão importantes da Escola Francesa por terras russas durante 
todo o século XIX demonstra certamente a grande influência que esta Escola deve ter tido 
nos violinistas russos de então. 
No último quartel do século XIX, a grande área de influência deslocou-se para Leste. 
Hungria e Boémia forneceram muitos violinistas para a Rússia de então. Nomes como Otakar 
Ševčík (1852- 1934), Ferdinand Laub (1832-1875), Jan Hřimaly (1844-1915) e Leopold Auer 
figuram entre os mais representativos desta época. 
Ševčík, de origem checa, trabalhou entre 1875 e 1892 na Escola de Música Imperial de 
Kiev. Aí ensinou muitos alunos, destacando-se Josef Karbulka que viria a ser professor de 
Piotr Stolyarsky (1871-1944) em Odessa. 
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A formação dos primeiros Conservatórios 
S. Petersburgo 
Este Conservatório teve nos seus primeiros professores e alunos alguns dos nomes 
mais importantes do violino no século XX. Após o curto período em que Wieniawsky esteve à 
frente da classe de violino, Leopold Auer ficou encarregado do departamento de violino, 
sendo assistido pelo arménio Johannes Nalbandian. Posteriormente a classe docente 
expandiu-se, destacando-se no período pré-revolucionário o trabalho de Sergey Korguyev 
(1863-1939), cujos principais alunos foram Abraham Yampolsky (1890-1956) e Veniamim 
Sher. Após a Revolução de 1917, o Conservatório de S. Petersburgo teve outros professores 
importantes. Miron Poliakin que em 1936 se transferiu para Moscovo, Julius Eidlin, Mikhail 
Weimann e Boris Gutnikov contam-se entre os mais importantes. 
No entanto, Auer foi sem dúvida o professor mais bem sucedido do Conservatório de 
S. Petersburgo. Martens (1919), publicou vinte e quatro entrevistas a eminentes violinistas do 
seu tempo. Neste trabalho, em que se incluem nomes tão famosos como Kreisler, Thibaud ou 
Ysaye, estão presentes Auer e cinco dos seus alunos. São eles Jascha Heifetz (1901-1987), 
Mischa Elman (1891-1967), Eddy Brown (1895-1974), David Hochestein (1892-1918) e 
Toscha Seidel (1899-1962), o que atesta a extrema importância deste pedagogo no início do 
século XX.  
Alguns autores consideram-no mesmo o fundador da moderna Escola Violinística 
Russa. O legado de Auer estendeu-se não só pelos Conservatórios russos e soviéticos, uma 
vez que muitos dos seus antigos alunos ocuparam cargos nos novos Conservatórios 
espalhados por toda a União Soviética, assim como pela Europa e Estados Unidos. Face a 
estas considerações acredito justificar-se uma pequena biografia deste violinista. 
Leopold Auer (1845- 1930) foi um dos violinistas mais importantes do mundo na 
viragem do século XIX para o século XX. Nasceu em Veszprém na Húngria e iniciou os seus 
estudos no Conservatório de Budapeste com Ridley Kohne tendo estudado com Jakob Dont 
entre 1857 e 1858 e ainda com Josef Hellmesberger. Após alguns anos, em que realizou 
tournées de concertos, terminou a sua formação com Joseph Joachim em Hanover. Foi 
concertino da orquestra de Dusseldorf entre 1864 e 1866, tendo exercido as mesmas funções 
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em Hamburgo a partir de então. Para além da sua carreira como músico orquestral e solista, 
foi também um excelente músico de câmara. Foi nesta condição que se exerceu a sua 
aproximação à Rússia, uma vez que, em 1868, tocou em Londres com o pianista Anton 
Rubinstein e o violoncelista Alfredo Piatti. Foi nesse mesmo ano que, por recomendação de 
Rubinstein, sucedeu a Wieniawsky como primeiro violinista da Corte dos Czares da Rússia e 
professor no Conservatório de S. Petersburgo. Alguns dos principais compositores russos 
dedicaram-lhe obras: Anton Arensky (Concerto para violino e orquestra - 1891), Alexander 
Glazunov (Concerto para violino e orquestra - 1904), Alexander Taneyev (Suite de Concerto 
Op. 28; Reverie op. 23) e Piotr Tchaikovsky (Serenade melancolique op. 26- 1875). 
Os solos do bailado “Lago dos Cisnes” e “Raymonda” de Tchaikovsky foram escritos 
provavelmente com Auer em mente. A dedicatória do concerto para violino e orquestra op. 35 
deste compositor teve um desfecho bastante rocambolesco uma vez que Auer, como mais 
tarde viria a escrever no seu livro My Long Life in Music, achou algumas das suas passagens 
bastante “anti-violinísticas e não inteiramente escritas no idioma das cordas” e não o tocou 
durante cerca de quinze anos. Tchaikovsky, desagradado com a situação, acabou por dedicar o 
concerto a Adolph Brodsky que o estreou em 1881 em Viena. Apesar desta querela, Auer fez 
uma revisão desta obra e ensinou-a aos seus alunos, tendo-se tornado numa das mais 
importantes de todo o reportório violinístico. Hoje em dia o concerto é tocado 
maioritariamente na sua versão original, sendo esta a versão obrigatória no Concurso 
Internacional Tchaikovsky de Moscovo. 
Pelas estimativas de Schwarz (1985), Auer ensinou cerca de 500 alunos ao longo da sua 
vida. Só eram admitidos na sua classe alunos que já possuíssem uma técnica instrumental 
plenamente desenvolvida deixando as preocupações técnicas aos seus assistentes. Isto permitiu 
que Auer pudesse concentrar o seu ensino em aspectos interpretativos e apuramento do gosto 
pessoal dos seus alunos, mantendo a individualidade de cada um. Alguns dos seus alunos 
foram Mischa Elman, Efrem Zimbalist (1889-1985), Jascha Heifetz, Nathan Milstein (1903-
1992) e Miron Poliakin (1895- 1941). Através destes alunos, a fama de Auer atingiu 
proporções mundiais. Para além dos nomes lendários já referidos, Auer ensinou violinistas 
como Eddy Brown, Isolde Menges, Kathleen Parlow, Cecília Hansen, Francis Macmillen, 
Toscha Seidel, Samuel Dushkin, Max Rosen, Alexander Petschnikoff, Mishel Piastro, David 
Hochstein, May Harrison e Mischa Weisbord. Para além de S. Petersburgo, ensinou, durante 
os Verões, em Londres entre 1906 e 1911, e em Loschwitz perto de Dresden, entre 1912 e 
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1914. Em 1917 deixou a Rússia prosseguindo a sua carreira em Nova Iorque no Institute of 
Musical Art, que mais tarde viria a ser a Julliard School of Music, e no Curtis Institute de 
Filadélfia, onde Efrem Zimbalist era director. Paralelamente às suas funções como professor e 
solista, Auer foi também director da Sociedade de Música Russa a partir de 1883. Nesta 
qualidade teve profunda influência na decisão de programações de concertos, convites a 
músicos estrangeiros e promoção dos seus alunos. 
Uma das facetas deste violinista, hoje menos conhecida, foi a de compositor, 
transcritor e revisor de partituras. Auer fez transcrições de obras de diversos compositores 
como Tchaikovsky, Brahms, Drigo, Haydn, Chopin, Wieniawsky, Rubinstein, Achron e 
Paganini. Como revisor de partituras, ainda hoje podem ser encontradas no mercado as suas 
edições de obras de Bach, Brahms, Bruch, Beethoven, Goldmark, Handel, Mendelsshon, 
Mozart, Tchaikovsky e Tartini. Seguindo a tradição do virtuoso – compositor do século XIX, 
Auer compôs algumas obras para o seu instrumento, das quais se destacam as Rapsódia 
Húngaras Op. 2 e Op. 5 e a Reverie Op.3. 
Auer publicou vários livros durante a sua vida. Existem obras de natureza eminentemente 
técnica escritas durante a sua estadia na Rússia que nunca foram publicadas no estrangeiro. 
Durante a segunda década do século XX publicou nos Estados Unidos vários livros. Violin 
playing as I teach (1921), Violin Master Works and Their Interpretation(1925), My long life in music 
(1923) e Graded Violin Course (1926) em 8 volumes. 
Auer apenas gravou duas obras; a Melodie Op. 42 nº 3 de Tchaikovsky e a Dança 
Húngara nº 1 de Brahms. Estes registos foram efectuados pela RCA Victor Talking Machine 
Co. em 1920 quando Auer contava já com 75 anos, dez anos antes da sua morte e sem 
qualquer pretensão comercial. Apesar de não mostrarem todas as potencialidades, devido à 
idade já avançada, evidenciam grande vitalidade e algumas das suas características 
interpretativas.  
Leopold Auer morreu em Loschwitz, perto de Dresden em 1930, durante as férias, 




Outro local de extrema importância em termos violinísticos é Odessa. Foi nesta cidade que 
ensinou um dos mais bem sucedidos professores russos do século XX: Piotr Stolyarsky (1871- 
1944). Tendo começado os estudos com o seu pai, foi aluno de Stanislaw Barcewicz em 
Varsóvia e em Odessa, de Emil Mlynarski e Josef Karbulka. 
Stolyarsky criou em 1911 uma escola de violino privada para crianças que alcançou 
resultados excepcionais, tendo sido incorporada, no início da década de 1920, no 
Conservatório da cidade. Este professor foi responsável pela ascensão de David Oistrakh 
(1908-1974), Nathan Milstein (1904-1992), Elizabeta Gilels (1919-2008), Boris Goldstein 
(1922-1987) e Mikhail Fikhtenglotz (1920-1985) entre muitos outros. Em 1937, a delegação 
Soviética obteve uma vitória esmagadora no Concurso Internacional Rainha Elizabeth em 
Bruxelas, uma vez que arrecadou cinco dos seis primeiros prémios. David Oistrakh, Elizabeta 
Gilels, Boris Goldstein, Marina Kozolupova e Mikhail Fikhtengolts foram os laureados. 
Apenas Ricardo Odnoposoff, nascido em 1914 na Argentina, mas curiosamente de 
ascendência russa, e aluno de Carl Flesch conseguiu o segundo prémio. Dos violinistas 
soviéticos, quatro foram alunos, enquanto crianças, de Stolyarsky tendo posteriormente 
prosseguido os seus estudos com Yampolsky em Moscovo. Para lá da excelência do ensino 
praticado pela Escola Violinística Russa, a razão de tão grande eficácia deveu-se a um grande 
suporte por parte do regime soviético à música em geral e a estes músicos em particular. 
Todos se apresentaram com instrumentos de altíssimo nível e foram enviados para Bruxelas 
com bastante tempo de antecedência afim de se familiarizarem com as condições do local. 
As autoridades soviéticas reconheceram a importância de Stolyarsky e em 1933 criaram 
uma escola especial de música com o seu nome. Em 1939 foi agraciado com o título “Artista 
do Povo da República Socialista da Ucrânia”. 
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Moscovo 
Ferdinand Laub (1832-1875) foi o primeiro professor de violino do Conservatório de 
Moscovo. Durante os seis anos que passou em Moscovo, entre 1866 e 1874, a sua reputação 
como professor e violinista mereceu a confiança de Tchaikovksy, seu colega no 
Conservatório, a ponto de este lhe dedicar o seu terceiro quarteto Op. 30. Laub teve um 
assistente, também de origem checa, que lhe sucedeu no comando do departamento de violino 
no Conservatório de Moscovo. Jan Hřimalý (1844-1915) foi professor de alguns dos mais 
importantes violinistas russos da primeira metade do século XX: Julius Conus, David Krein, 
Alexander Mogilevsky, Stanislaw Barcewicz, Alexander Petcnikov, entre outros. 
Adolph Brodsky (1851-1929) também ensinou nesta instituição entre os anos de 1874 
e 1878. Tendo nascido na Rússia, em Taganrov, passou grande parte da sua vida fora dela, 
principalmente nos Estados Unidos e Inglaterra. Estudou em Viena com Joseph 
Hellmesberguer e o seu nome ficou principalmente associado à primeira apresentação do 
concerto de Tchaikovsky, após a recusa de Auer em tocá-lo. 
Em 1883 foi criada outra escola de música em Moscovo. O primeiro professor de 
violino da Escola de Música Filarmonia de Moscovo foi Vassily Bezekirsky (1835-1919) que 
estudou em Bruxelas com Hubert Léonard. Bezekirsky foi, para além da sua carreira docente, 
solista do Teatro Bolshoi entre 1861 e 1890 prosseguindo uma carreira de solista internacional 
entre 1868 e 1871. 
Após a Revolução Bolchevique, o Conservatório de Moscovo tornou-se a escola de 
música mais importante da União Soviética. Afluíam a esta instituição os professores e alunos 
mais talentosos. A classe de violino deste Conservatório contou com a colaboração de 
violinistas como Lev Zeitlin, Abram Yampolsky, Boris Sibor, Dimitry Tsyganov, David 
Oistrakh, Konstantin Mostras, Georgy Dulov, Mikhail Erdenko, Alexander Mogilevsky, 
Semen Kosolupow e Konstantin Mostras. 
Entre os alunos mais importantes de Lev Zeitlin contam-se Maya Glezarova, Mikhail 
Zatulovsky e Boris Fishman. Boris Sibor teve como aluno Konstantin Mostras, um dos mais 
destacados pedagogos da Escola Soviética. De entre os violinistas que formou contam-se 
Marina Kozolupova, Marine Yashvili e Boris Kuznetsov. 
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Um dos principais violinistas do século XX foi David Oistrakh (1908- 1974), que 
também esteve ligado ao Conservatório de Moscovo, onde ensinou desde 1934 até à sua 
morte. Os seus principais alunos no Conservatório de Moscovo foram Igor Oistrakh (n.1931), 
Gidon Kremer (n. 1947), Viktor Pikaisen (n. 1933), Valery Klimov (n.1931) e Oleg Kagan 
(1946-1990). 
Tendo sido exclusivamente aluno de Stolarsky, este violinista e violetista começou a 
sua carreira internacional bastante tarde devido às limitações para se deslocar para fora da 
União Soviética impostas pelo regime soviético. Após a sua graduação no Conservatório de 
Odessa em 1926, iniciou a sua carreira concertística na URSS. Em 1927 tocou o concerto de 
Glazunov com o próprio compositor a dirigir a orquestra em Kiev. No ano seguinte fez a sua 
estreia em Leninegrado com o concerto de Tchaikovsky. A 22 de Janeiro de 1929 deu o seu 
primeiro recital em Moscovo.  
Oistrakh ganhou concursos na Ucrânia (1930) e União Soviética (1933) que foram 
certamente muito importantes na sua intensa preparação para as competições internacionais 
que se seguiram. Em 1935 ficou em segundo lugar no 1º Concurso Internacional Henryk 
Wieniawsky em Varsóvia, tendo Ginette Neveu ganho o primeiro prémio. Dois anos mais 
tarde conseguiu o primeiro prémio no 1º Concurso Internacional Eugène Ysaÿe em Bruxelas. 
Vários compositores soviéticos dedicaram-lhe obras. Nicolai Miaskovsky (1881-1950) e Aram 
Khachaturian (1903-1978) escreveram-lhe os seus concertos para violino em 1939 e 1940 
respectivamente. Dimitri Shostakovitch (1906-1975), seu amigo pessoal, dedicou-lhe os seus 
dois concertos em 1955 e 1967 e a Sonata para violino e piano op. 134 em 1969. Serguei 
Prokofiev efectuou, a pedido deste violinista, uma transcrição para violino e piano da sua 
Sonata para flauta Op. 94, estreada em 1944 na sua versão para violino e piano. Oistrakh, 
trabalhador incansável e de uma dedicação imensa à sua arte, morreu em 1974 vítima de um 
ataque do coração em Amesterdão. 
Leonid Kogan (1924- 1982) foi outro dos nomes cimeiros da Escola Violinística Russa 
que ensinou no Conservatório de Moscovo. Depois de começar os estudos aos sete anos na 
Ucrânia, mudou-se para Moscovo com a sua família afim de estudar violino. Aí estudou na 
Escola de Música Central antes de entrar no Conservatório. Teve como principal professor 
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Abram Yampolsky. Dotado de um virtuosismo apuradíssimo venceu em 1947 o 1º Festival da 
Juventude Democrática de Praga e, seguindo as pisadas de Oistrakh, foi vencedor do 
Concurso Internacional de Bruxelas em 1951. Foram-lhe dedicadas várias obras por 
compositores como Khrennikov, Karayev, Knipper, Vainberg e Levitin. Desde 1952 que se 
tornou professor no Conservatório de Moscovo, tendo como alunos mais famosos Ilya 
Grubert, Ilya Kaler (n. 1963), Viktoria Mullova (n.1969) e Andrei Korsakov. Efectuou 
inúmeras tournées por todo o mundo e gravou extensivamente tendo-se tornado professor em 
Siena, Itália a partir de 1980. 
Com o passar do século XX a sucessão de grandes mestres do violino manteve-se nos 
Conservatórios soviéticos assim como as vitórias em concursos internacionais. A título de 
exemplo referem-se, na página seguinte, apenas os laureados com o primeiro prémio de 




Concurso Wieniawsky Concurso Tchaikovsky Concurso Jacques Thibaud 
Polónia, Varsóvia- Poznan Rússia- Moscovo França - Paris 
1952 Igor Oistrack 1958 Valery Klimov 1953 Nelly Chkolnikova 
1957 Roza Fajn 1962 Boris Gutnikov 1957 Boris Gutnikov 
1972 Tatiana Gridenko 1966 Viktor Tretiakov 1961 Jean Ter-Merguerian 
1972 Vadim Brodsky 1970 Gidon Kremer 1963 Irina Botchkova 
1986 Ewgenij Buszkow 1978 Ilya Grubert 1965 Liana Issakadzé 
2001 Alena Baeva 1982 
Viktoria Mullova  & 
Sergei Stadler 
1967 Nana Jashvilli 
  1986 Ilya Kaler  1971 Lydia Doubrovskaïa 
  1998 Nikolay Sachenko 1973 Roussoudane Gvassalia 
    1975 Alexander Brussilovsky 
    2002 Andrej Bielow 
Concurso Paganini Concurso Rainha Elizabeth-Ysaie Concurso Sibelius 
Itália - Génova Bélgica - Bruxelas Finlândia- Helsínquia 
1963 Oleh Krysa 1937 David Oistrakh 1965 Oleg Kagan 
1965 Viktor Pikaizen 1951 Leonid Kogan 1970 
Liana Isakadze &  
Pavel Kogan 
1969 Gidon Kremer 1963 Alexei Michlin 1980 Viktoria Mullova 
1971 Mose Sekler 1967 Philippe Hirschhorn 1985 Ilya Kaler 
1973 Alexander Kramarov 1976 Mikhail Bezverkhny 2000 Sergei Khachatrian 
1975 Yuri Korchinski 1989 Vadim Repin 2005 Alina Pogostkina 
1978 Ilya Grubert 2001 Baiba Skride   
1981 Ilya Kaler 2005 Sergey Khachatryan   
1985 Dimitri Berlinski     
1990 Natalia Prischepenko     
1992 Julia Krasko     
1998 Ilya Gringolts     
2000 Natalia Lomeiko     
Tabela 1 - Vencedores de Iºs Prémios em Concursos Internacionais de origem soviética 
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Após o fim da URSS assistiu-se a uma forte emigração dos principais professores de 
violino russos. Violinistas como Roman Nodel, Joseph Rissin, Ilya Kaler, Viktor Tretyakov, 
Ilya Grubert, Mikhail Kopelman e Félix Andrievsky trabalham actualmente na Europa e 
Estados Unidos prosseguindo a grande tradição da Escola Violinística Russa nesses países. O 
professor russo mais famoso da actualidade é Zakhar Bron (n. 1947). Natural da região de 
Uralsk, iniciou os seus estudos na Escola de Música Stolyarsky em Odessa estudando 
posteriormente em Moscovo no Instituto Gnessin com Boris Goldstein e no Conservatório 
de Moscovo com Igor Oistrakh, de quem foi posteriormente assistente. Laureado em várias 
competições internacionais, nomeadamente Rainha Elizabeth em Bruxelas e Wieniawsky em 
Poznan, teve inicialmente como alunos mais famosos em Novosibirsk Maxim Vengerov (n. 
1974), Vadim Repin (n. 1971) e Natalia Prischepenko (n. 1973). 
Posteriormente passou a ensinar na Alemanha (Colónia e Lübeck), Inglaterra 
(Londres), Holanda (Roterdão) e Espanha (Madrid) para além de cursos por todo o mundo. 
Nomes como David Garret, Daniel Hope, Chloe Hanslip, Valery Oistrakh, Mayuko Kamio, a 
mais recente laureada do Concurso Tchaikovsky de Moscovo, entre muitos outros fazem parte 
da lista dos seus alunos. Em Portugal trabalham actualmente dois dos seus ex-alunos, Maria 
Kagan, na Orquestra Nacional do Porto e Jean Aroutiounian na Academia de Amadores de 
Música em Lisboa. 
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CAPÍTULO 3 - Características técnicas da Escola 
Violinística Russa do século XX 
A caracterização de uma Escola instrumental é uma tarefa difícil de empreender. Essa 
dificuldade prende-se com a multiplicidade de factores envolvidos. Um dos parâmetros pelo 
qual a maior parte das Escolas é referida prende-se com a localização geográfica. Geralmente 
são referidas três escolas violinísticas como as mais importantes do século XX: a Escola 
Franco-Belga, a Escola Alemã e a Escola Russa, que se ramificaram por todo o mundo com 
maior ou menor influência. No entanto, existiram outros países que se destacaram no violino 
durante este século e, dada a migração de músicos entre os vários países, rapidamente se 
conclui que as Escolas Musicais não são absolutamente estanques. Na verdade, certos nomes 
cimeiros de algumas escolas não são oriundos desses mesmos países. O Conservatório de 
Paris teve como alunos alguns dos melhores violinistas do mundo, nomeadamente o espanhol 
Pablo Sarasate (1844-1909), na classe de Delphin Alard (1815-1888) e Henrik Wieniawsky, de 
origem polaca, discípulo de Lambert Massart. O sucesso da Escola Violinística Russa do 
século XX, teve a sua origem em nomes como Vieuxtemps, Wieniawsky, Auer, Ševčík, Laub e 
Hřimaly, não sendo nenhum destes Russo. 
Por vezes é um intérprete que influencia o trabalho de gerações de violinistas. É 
reconhecido o prestígio de Paganini na Escola Vienense, nomeadamente sobre Heinrich Ernst 
(1814- 1865) e ainda sobre os maiores nomes das Escolas Franco-Belga no século XIX, 
Charles de Bériot (1802-1870), Henry Vieuxtemps, Henryk Wieniawsky e Pablo Sarasate ou o 
Norueguês Ole Bull (1810-1880). As digressões destes e de outros virtuosos por toda a 
Europa estabeleceram os modelos de interpretação e virtuosismo pelos quais todos os 
violinistas, de qualquer Escola, se tiveram de comparar. 
Nos Estados Unidos da América, por exemplo, vários violinistas russos e soviéticos 
influenciaram de forma decisiva a designada Escola Americana durante o século XX que 
entretanto se diluiu com outras, nomeadamente a Escola Franco-Belga. Entre os professores 
mais antigos contam-se Auer, Heifetz, Zimbalist e Naoum Blinder (n. 1989), o professor de 
Isaac Stern. 
Galamian, de origem iraniana, como já foi referido, teve uma importância enorme na 
formação Violinística americana de meados do século XX , sendo o seu método, tal como ele 
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próprio reconheceu, parte russo, parte francês e uma boa dose de si mesmo3. Entre os seus 
alunos contam-se Perlman, Zukerman, Chung, Rabin, Nadien, Laredo, Makanowitzky 
Friedman e Gerardo Ribeiro (n. 1950), um dos mais destacados violinistas portugueses e 
responsável por uma parte da formação avançada de alguns dos novos violinistas do nosso 
país como Augusto Trindade, Evandra Gonçalves, Bruno Monteiro, Vitor Vieira, Rodolfo 
Vieira e por inúmeros masterclasses por onde passaram dezenas de alunos portugueses. A este 
respeito, Andrés Cardenes, professor na Carnegie Mellon University em Pittsburgh e ex-aluno 
de Joseph Gingold, educado segundo a Escola Franco-Belga e citado em Baker (2005) tem a 
seguinte opinião sobre a existência de diferentes escolas de ensino de violino nos Estados 
Unidos da América: 
“Penso que agora é mais difícil discernir “Escolas” ou “estilos” específicos. Eu diria 
que ainda existe uma forte influência da Escola de Galamian porque eles eram “baby 
boomers”4 e ainda estão por aí, ainda tocam bastante. Existe uma Escola Belga mais fraca, 
penso eu. São poucos os proponentes dessa Escola. Há também alguns da Escola Russa e 
Soviética ainda em actividade mas penso que a Escola Francesa, Checa e Alemã 
começaram a perder as suas identidades por causa da globalização. Eu vejo que cada vez 
mais existe uma Escola “geral” de interpretação do violino, mais relacionada com os 
gostos pessoais do que sob uma tradição específica.” 
Também, Alina Pogostkina, entrevistada para a realização deste trabalho, teve uma 
opinião similar quando questionada sobre a existência de uma tendência globalizadora no 
mundo da interpretação e ensino do violino: 
“Tenho a certeza que em poucos anos ainda será mais global porque hoje ainda 
temos professores russos, alemães e franceses, mas cada vez mais as pessoas que estão a 
estudar, como eu, não estudam só num sítio. Vão por todo o mundo, conhecem 
diferentes pessoas, participam em cursos e têm lições de diferentes pessoas. Penso que é 
                                                 
3 Galamian, Ivan. 1985. Principles of Violin Playing & Teaching. Ann Arbor: Shar Products Company, 123 - “Partly 
Russian, partly French, and a good deal of my own.” 
4 Geralmente o termo “Baby Boomer”, aplica-se às pessoas nascidas no período logo após a Segunda Guerra 
Mundial no qual houve um aumento anormal de natalidade. No entanto, também se aplica aos nascidos em 
qualquer período de acentuada natalidade. A expressão é usada com regularidade em vários contextos sendo a sua 
utilização alvo de interpretações diversas. Culturalmente também se aplica este termo aos indivíduos que 
redefinem ou alteram os valores tradicionais. Neste caso, esta terminologia deve ter sido aplicada devido ao facto 
de muitos dos alunos de Galamian terem exercido uma importância ímpar no panorama violinístico norte-
americano da segunda metade do século XX. 
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muito importante não nos concentrarmos numa só direcção e ter a mente aberta a todas 
as oportunidades e para mim foi uma grande oportunidade ir para Berlim estudar com 
uma professora alemã porque aprendi muitas outras coisas com ela, para além das que já 
tinha aprendido com o meu pai.” 
Assim se percebe a complexidade da caracterização de uma escola instrumental e dos 
muitos caminhos que a Escola Violinística Russa tomou. Se o golpe de arco Russo era 
evidente em Auer e nos seus alunos mais directos, a sua maior inclinação em relação à vara, 
que resultava numa maior supinação da mão direita e o dedo mindinho mais esticado, o que 
eventualmente afectava a qualidade do som, o mesmo não se passa com o de Oistrakh ou 
Kogan e muito menos nos violinistas mais modernos. 
Na caracterização da Escola a que pertence determinado músico são também 
importantes, para além das diversas sucessões Professor - Aluno e das origens geográficas, as 
características técnicas comuns dos seus elementos mais famosos. O facto de a Música ser 
uma Arte dependente dos seus intérpretes, das suas características anatómicas, gostos e 
requisitos inerentes a determinado estilo musical, faz com que as características técnicas de um 
instrumento se alterem continuamente. 
Alguns violinistas como Auer, Heifetz ou Milstein inclusivamente recusam ou retiram 
importância a este tipo de classificação5. Frederick Neumann, citado por Baker (2005): 
“A comparação dos princípios...das Escolas nacionais...provou ser impossível de 
realizar... porque essas Escolas nacionais resistem a uma clara definição. Como deveria 
ser chamada, por exemplo a Escola Alemã? O método de Sphor? Ou Joachim? Ou 
Flesch?... A única característica que têm em comum é o mútuo desentendimento. Como 
“método” a Escola Russa é um mito...” 
Por outro lado, outros autores como Flesch debruçaram-se atentamente sobre este 
assunto tendo este notável pedagogo escrito nas suas memórias o seguinte, segundo citação de 
Nelson (1972, 2003): 
“Foi o tom dos bons alunos de Auer que me interessou acima de tudo; parecem 
possuir um suave e cheio que não se encontra facilmente noutros lados. Do exterior, 
                                                 
5  Baker,Christian. 2005. The influence of violin schools on proeminent violinists/teachers in the United States. Tese dissertação de 
Doutoramento. Florida State University 
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estou convencido que a causa do fenómeno reside em alguma pecularidade invisível da 
arcada ou da forma de pegar no arco e, pouco antes da I Guerra Mundial, eu consegui 
estabelecer através da observação exacta que os violinistas Russos colocam o dedo 
indicador cerca de um centímetro acima na vara do que é costume na escola Franco-
Belga.” 
Sabendo à partida das dificuldades inerentes, proceder-se-á em seguida à 
caracterização técnica da Escola Violinística Russa. 
Especificidades técnicas associadas à mão direita 
Desde o início do período barroco que se processaram diversas alterações na maneira como os 
violinistas seguravam o arco. Por esta altura era norma em França a colocação do polegar 
sobre as cerdas junto do talão, o que se manteve até ao século XVIII. Os violinistas italianos 
desde período colocavam o polegar na zona inferior da vara, o que segundo Stowell (1992) 
permite uma maior variedade de subtilezas. Este autor atribui uma relação directamente 
proporcional entre a standarização da forma de pegar no arco com a crescente uniformização 
dos mesmos. Alguns violinistas como Francesco Geminiani (1687-1762) e Leopold Mozart 
(1719-1787) aconselhavam a colocação da mão entre 3 e 7 cm acima do talão. No século XIX, 
a norma era a colocação da mão praticamente sobre o talão ainda que alguns violinistas como 
Dancla, Mazas ou Paganini a colocassem acima.  
No século XX e XXI é pratica comum a colocação da mão sobre o talão com o polegar 
assente na parte inferior da vara junto do talão. No violino, o polegar da mão direita tem 
como função primordial segurar no arco ainda que alguns autores, como Constantin Dounis, 
advoguem que também pode exercer pressão sobre as cordas. Até finais do século XIX este 
dedo não se dobrava, o que passou a acontecer desde então. O polegar opõe-se aos outros 
dedos da mão direita variando entre o primeiro e o terceiros dedos, violinisticamente falando, 
centrando-se geralmente no segundo. Green (1966) recomenda a seguinte posição de mão 
direita:  
“ Um círculo é formado pela ponta do polegar direito e o dedo médio, o polegar 
contactando o dedo debaixo da articulação perto da unha. Repare que o polegar curva 
para fora ligeiramente na sua articulação. (…) O polegar contacta a vara perto do talão 
mas não no talão.” 
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As três Escolas violinísticas mais importantes do século XX, diferem no modo como os 
seus intérpretes seguram no arco. Segundo Flesch (1928,2000), na Escola Alemã, à qual este 
autor ainda acrescenta a designação de “Antiga”, a pressão do dedo indicador sobre o arco é 
feita junto da primeira articulação, entre a falange distal e a média, mantendo o braço uma 
inclinação do antebraço praticamente horizontal em relação ao cotovelo. O polegar é colocado 
na direcção do dedo médio, ficando todos os dedos próximos uns dos outros. Flesch 
considera que a pressão das cerdas do arco exercida deste modo é moderada. 
Figura 1- Posição da mão direita na Escola Alemã 
Na “Nova” Escola Franco-Belga o dedo indicador pressiona o arco de forma 
ligeiramente lateral, junto da segunda articulação, mas ainda na falange média. Desta maneira, 
é formado um pequeno espaço entre os dedos médio e indicador. Segundo Flesch a tensão 






Figura 2- Posição da mão direita na Escola Violinística Franco Belga 
Na Escola Russa é exercida pressão no arco com a articulação central. Desta forma, o 
dedo indicador enrola um pouco mais a vara do que nas duas Escolas anteriormente 
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mencionadas mantendo-se os dedos um pouco mais juntos do que na Escola Franco-Belga. A 
tensão das cerdas é mais ligeira do que na Escola Alemã e Franco-Belga. 
Figura 3- Posição da mão direita na Escola Russa 
 
Refira-se ainda a inclinação do antebraço associado à posição dos dedos polegar e 
indicador. Este autor refere que nas Escolas Franco-Belga e Russa, os seus intérpretes 
apresentam uma inclinação mais acentuada do antebraço, a partir do cotovelo, do que na 
Escola Alemã. Segundo medições de Flesch esses situam-se na ordem dos 25º para os 
violinistas da Escola Franco-Belga e 45º para os da Escola Russa.  
Leopold Auer, no primeiro dos seus oito volumes, Graded Course of Violin Playing (1926), 
descreve com bastante precisão o correcto posicionamento do violino e do arco, 
estabelecendo três fundamentos para a produção de som. O primeiro diz respeito à “acção do 
polegar da mão direita e dos dedos”, o segundo à “flexibilidade do pulso” e o terceiro à 
“atitude correcta e cooperação entre as partes inferior e superior do braço.” 
Relativamente ao primeiro fundamento, Auer explica desta maneira o modo de 
colocação do polegar e restantes dedos: 
“... O dedo indicador pressiona lateralmente a vara no princípio da terceira 
articulação, abraçando-a ao mesmo tempo com a primeira e segunda articulações6 Existe 
pouco espaço entre o dedo indicador e os dedos do meio, o indicador assumindo a 
                                                 
6  A tradução do Inglês para o Português “joint” significa “articulação” mas neste caso, observando as fotografias ilustrativas 
do referido trabalho, deverá ler-se falanges em toda a descrição. 
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condução do arco, e o dedo mindinho apenas lhe tocando quando está sendo tocada a 
parte inferior do arco. No entanto, ao aproximar-se do terço inferior do arco, a pressão 
do quarto dedo deve ser muito firme, tanto em piano como em forte, e deve ser levemente 
relaxada novamente com o aproximar da ponta.” 
Seguidamente Auer descreve a correcta colocação e função de cada dedo da mão direita: 
“De todos os dedos, o polegar é o que exige a maior atenção. A sua maior função é 
suportar o arco e contrabalançar a pressão descendente dos outros dedos. Deve ser 
posicionado na zona entre a vara e a noz. A sua colocação deve ser firme com a primeira 
articulação saliente entre o rebordo superior da noz e a vara. A pressão do polegar, 
contudo não deve ser demasiada caso contrário poderá causar uma cãibra ou rigidez dos 
músculos tanto da mão como do braço. Também não se deve pressionar a primeira 
articulação porque evita uma correcta manipulação do arco e causa invariável rigidez.  
O dedo médio é o próximo em termos de importância quando se pega no arco 
porque se opõe directamente ao polegar. O dedo indicador, o mais importante de todos 
em termos de variedade de funcionamento, toma o seu lugar ao lado do dedo médio. 
Controla a elasticidade do arco, para um largo número de intrincadas variedades de 
arcadas, assim como toda a produção de som através da maior ou menor pressão que 
exerce sobre a vara. 
O dedo anelar encontra o seu lugar ao lado do médio e funciona de maneira mais 
subordinada ou passiva. A ponta do dedo mindinho é colocada levemente sobre a vara. 
De acordo com as regras das antigas Escolas, este dedo nunca deve ser levantado. Isto é 
causado pelo modo como o arco é seguro. Contudo, os violinistas contemporâneos, 
particularmente os da Escolas Russa e Franco-Belga, há muito que deixaram de respeitar 
esta regra tão inusitada e desajustada às necessidades modernas e dependendo 
consideravelmente da constituição física da mão de cada indivíduo. Como regra, não é 
prestada atenção suficiente na colocação do dedo mindinho, face às necessidades 
individuais de cada aluno, pelo professor médio. “ 
Quanto à acção do pulso no movimento do arco, do qual depende a produção do som, 
Auer advoga que este deve ser flexível, de modo a conduzir o arco. Na arcada para baixo este 
violinista aconselha a não utilizar a plenitude das cerdas ao longo do comprimento de todo o 
arco. Numa arcada descendente, ao começar no talão, apenas uma parte das cerdas deve ser 
utilizada. Posteriormente vão sendo acrescentadas cerdas até serem todas utilizadas através do 
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aumento da pressão do pulso. Na arcada ascendente o movimento inverso é aplicado. Esta é a 
análise feita por estes dois autores, em relação à posição de mão direita da Escola Russa, 
indicando Flesch que esta é a “posição mais favorável para a produção de som com o mínimo 
de esforço muscular.” 
Especificidades técnicas associadas à mão esquerda 
No que toca à mão esquerda, existem algumas características que, não sendo exclusivas da 
Escola Violinística Russa, merecem destaque. Relativamente ao ponto de contacto do polegar 
com o braço do violino, alguns violinistas defendem que este deve tocar o braço do violino na 
articulação central, Figura 4 a),  enquanto outros preferem a teoria de que o polegar deve 
apoiar o braço do violino bem fundo, junto da ligação à restante mão, Figura 4 b), ficando a 
ponta do dedo solta acima da escala. Existe ainda outra teoria que advoga a colocação do 






Figura 4- Posições de polegar 
a) Violino apoiado na articulação central do polegar (cima, 
esquerda) ; b) Violino apoiado na base do polegar (cima, 
direita) ; c) Polegar numa posição baixa (baixo)
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          Segundo Ronkin (2005) a maneira mais disseminada na Ex–URSS era a primeira, e 
estaria ligada ao Conservatório de Moscovo e ao seu primeiro professor Ivan Hřimaly, 
enquanto a segunda estaria ligada ao Conservatório de S. Petersburgo e Auer. Refira-se que 
Auer (1921) dedica algumas linhas exactamente a este tema, referindo que a posição do 
polegar não deve ultrapassar a escala do violino com o prejuízo de não se conseguir tocar na 
corda Sol, o que é uma contradição do modo como Auer supostamente ensinava, segundo 
Ronkin. Em todo o caso, a visualização de vídeos e fotografias de Heifetz, Elman e Zimbalist, 
os mais importantes alunos de Auer, indica a utilização de uma posição intermédia com o 
apoio na articulação do polegar e não junto do fundo do dedo. A este propósito, Aníbal Lima7 
, que estudou com Sergey Kravshenko no Conservatório de Moscovo, descreveu o modo 
como este violinista Russo ensinava aos seus alunos: 
“Os dedos da mão esquerda devem apoiar-se no violino como se pendura um 
casaco num cabide. Apoiam-se os quatro dedos na escala, ligeiramente deitados, ficando o 
topo do polegar ao nível da escala.” 
Quanto à colocação do violino, Auer (1926) aconselha que este seja colocado 
horizontalmente com a voluta ligeiramente levantada em linha recta em frente do nariz, nem 
demasiado para a direita nem para a esquerda. Outra recomendação de Auer, “da maior 
importância”, é a existência de um espaço entre o polegar e o indicador. Este espaço evita que 
existam tensões entre o dedo indicador e o braço do violino. O polegar deve ser colocado, na 
opinião de Auer, na posição de um Fá natural na corda Ré, ou seja opondo-se ao segundo 
dedo. Outros pedagogos divergem um pouco em relação a esta teoria. Galamian prefere um 
posicionamento do polegar entre o primeiro e o segundo dedos enquanto Flesch e Ševčík o 
localizam opondo-se ao primeiro dedo. Quanto à posição em que os restantes dedos devem 
ser colocados sobre a escala, Auer recomenda a disposição seguindo o seguinte princípio: 
Deve ser colocado o primeiro dedo sobre o Fá da corda Mi, o segundo dedo sobre a 
nota Dó na corda Lá, o terceiro dedo sobre a nota Sol da corda Ré e o quarto dedo sobre o Ré 
da Corda Sol8. 
                                                 
7  Este professor acrescentou ainda que, por vezes, pede aos seus alunos, como exercício, que toquem sem o polegar, de 
modo a que estes adquiram leveza neste dedo. 
8  Este padrão é designado “ difícil” em “The Violin Players' Daily Dozen” Op. 20 de Demetrius Dounis (1925), por oposição ao 
“padrão fácil” em que é colocado o primeiro dedo na corda Sol, o segundo na corda Ré, o terceiro na corda Lá e o quarto dedo 
na corda Mi, e é utilizado na execução de escalas descendentes, terceiras e quartas. 
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Auer (1926), segue as mesmas indicações do seu antigo professor Joseph Joachim 
(1905), ao aconselhar uma colocação de pés em que o peso do corpo está assente na perna 
esquerda enquanto a perna direita fica ligeiramente dobrada. Esta posição foi perdendo 
adeptos ao longo do século XX e actualmente, a grande generalidade dos violinistas, quer 
Soviéticos quer de outras Escolas, utiliza os dois pés para suportar o peso do corpo. 
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Portamentos 
Também ao nível dos portamentos existem algumas características associadas à Escola 
Violinística Russa. Os portamentos são uma característica dos instrumentos de altura não 
definida tais como os aérofones, cordofones e a voz humana. Este efeito consiste no 
transporte entre duas notas de afinação distinta, fazendo soar as intermédias de forma 
contínua e com legato. Este procedimento, segundo Brombach (1969), parece ter tido origem 
na técnica vocal e foi adaptado aos instrumentos de corda. A origem da palavra “portamento” 
parece ter derivado do termo latino “portare” que significa transportar ou carregar. Existe 
ainda a palavra “glissando” que também está associada a um movimento similar. Ainda 
segundo Brombach (1969), este termo terá tido origem na técnica de instrumentos de cordas 
ou teclas e deriva de uma palavra híbrida da língua Francesa “glisser” que significa escorregar 
ou deslizar com uma terminação italiana “ando”. Flesch, referido em Brombach (1969), 
distingue estas duas palavras da seguinte forma: 
“A passagem de um dedo de uma posição para outra é chamada glissando ou 
portamento. Qualificamos glissando como o meio técnico obrigatório pelo qual uma nova 
posição é atingida, sem distinguir se este deslizar é audível ou inaudível. Um portamento, 
por outro lado, é o nosso termo para uma ligação audível entre duas notas com objectivos 
expressivos. “  
Outros autores como Galamian usam os dois termos de maneira indiscriminada. Como 
já foi referido de maneira encapotada, a utilização de portamentos pode ter razões de ordem 
técnica ou estética. 
Nos instrumentos de corda friccionada, quando uma passagem envolve a utilização de 
posições distintas, podem ser utilizadas diversas dedilhações, o que faz com que a escolha 
possa acarretar o uso de maior ou menor quantidade de portamentos. No caso particular do 
violino, a decisão de tocar com ou sem portamentos tornou-se imperativa mais por motivos 
estéticos do que técnicos, dada a dimensão do instrumento se comparando com o violoncelo, 
por exemplo. Com a adopção progressiva do mantoniere ou queixeira a partir dos finais do 
século XVIII e a consequente estabilização do violino, os violinistas puderam utilizar com 
maior liberdade toda a extensão da escala, que entretanto ganhou alguns centímetros nas 
transformações decorrentes da passagem do violino barroco para o clássico. Até então, era 
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frequente a utilização de uma posição ao longo de toda uma passagem ou a adopção de 
mudanças para posições adjacentes. 
O estudo dos portamentos teve um aumento de importância progressivo nos tratados 
de violino ao longo do final do século XVIII. O uso de portamentos era de uso conhecido e 
praticado com alguma frequência pelos violinistas franceses Rodolphe Kreutzer, Pierre Rode e 
Pierre Baillot uma vez que no seu método L’art du violon (A arte do violino) de 1803 são 
empregues dedilhações que propiciam o uso deste efeito. Leopold Mozart (1719-1787) e Louis 
Spohr (1784-1859) dedicam vários exemplos a este tema nos seus tratados, respectivamente 
Versuch einer gründlichen Violinschule (Tentativa uma Escola Violinística Profunda) de 1756 
e Violinschule (Escola Violinística) de 1832. Charles de Bériot (1802-1870) tem uma 
abordagem bastante interessante aos portamentos no seu Méthode de violon (Método de violino) 
Op. 102 de 1858. Este violinista cataloga três tipos de portamentos, a que faz corresponder 
símbolos: 
 
Figura 5 – Portamento vivo; Empregue nas notas tocadas com graça ou lançadas com energia 
 
Figura 6 – Portamento doce; Empregue em expressões afectuosas 
 
Figura 7 – Portamento arrastado; Empregue em expressões lamentosas ou dolorosas 
 
O Romantismo foi a época onde, face à carga emotiva que a música transportava, o 
portamento foi mais explorado. Nicolò Paganini (1782-1840) fez uso dos portamentos de 
maneiras até então inusitadas. No seu capricho nº 21, emprega apenas o segundo e terceiros 
dedos numa passagem melódica denominada “Amoroso”, com os consequentes portamentos 
que tal dedilhação acarreta. Recorrendo a duas edições publicadas no século XX, por Carl 
Flesch e Tadeusz Wronski, é possível constatar que a dedilhação original foi abandonada. 
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Mantêm-se alguns portamentos, mas são empregues os restantes dedos. Paganini foi ainda 
responsável pela introdução, ou pelo menos pela divulgação, de outro tipo de portamento 
característico da escrita virtuosística do século XIX, nomeadamente de obras de Henryk 
Wieniawsky e Pablo Sarasate. Consistia na execução de escalas cromáticas, quer ascendentes 
quer descendentes, com um só dedo, ou dois, no caso de notas duplas, que auditivamente se 
assemelham a glissandos com vibrato. 
Será interessante recordar a opinião de Auer (1921), quanto ao uso de portamentos. Este 
violinista considera que: 
“A ligação entre duas notas distantes, (…), quando usada com moderação e bom 
gosto, é um dos grandes efeitos do violino, que confere animação e expressão às frases 
melódicas. 
Mas o portamento torna-se censurável e inartístico - lembrando-me mais do que 
qualquer coisa, o miado de um gato - quando executado de maneira lânguida e usado 
continuamente. O portamento deve ser empregue apenas quando a melodia é 
descendente e só em casos excepcionais quando é ascendente. Para se desenvolver o 
julgamento da maneira própria ou imprópria de usar o portamento, deve observar-se a 
maneira como é empregue pelos bons e maus cantores.” 
Carl Flesch (2000) considera ser a discussão de portamentos o elemento mais delicado 
na pedagogia do instrumento, uma vez que implica questões de gosto pessoal. Este pedagogo 
refere-se a três tipos de portamento: o portamento feito com um só dedo, o portamento de 
tipo B (begining), em que é utilizado o dedo da nota inicial da transição e o portamento de 
tipo E ou L (ending / last) que é feito com o dedo da nota final. Este violinista refere que na 
literatura existente no início do século XX, o portamento de tipo B era o mais utilizado sendo 
o do tipo E repudiado com alguma veemência. Apesar disso, refere que todos os grandes 
violinistas da sua época utilizavam com maior ou menor frequência o portamento de tipo E. 
 
Figura 8 - Tipos de portamento segundo Carl Flesch 
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Auer e Flesch concordam quando afirmam que os portamentos têm maior efeito expressivo se 
usados com pouca frequência. 
Galamian (1985), outro dos grandes pedagogos do século XX, treinado nas Escolas 
Russa e Francesa, refere-se ao portamento apenas segundo o lado técnico catalogando-os em 
três tipos. O primeiro compreende a utilização do dedo mais baixo para a concretização do 
portamento (a). Segundo este autor, este tipo de portamento é usado preferencialmente por 
representantes da Escola Francesa. O segundo tipo de portamento é feito com o dedo 
superior (b), e é preferido por violinistas oriundos da Escola Russa. O terceiro tipo é uma 
combinação dos anteriores. 
 
Figura 9 - Tipos de portamento segundo Ivan Galamian 
 
É possível notar que a caracterização feita pelos dois violinistas é similar, 
acrescentando Galamian uma versão mista dos dois modelos propostos por Flesch. 
Num estudo efectuado no âmbito da disciplina de Seminário do Mestrado em 
Performance da Universidade de Aveiro, da qual este trabalho é parte integrante, comparei o 
uso de portamentos pelos violinistas Leopold Auer e Maxim Vengerov abarcando, deste 
modo, uma distância temporal de mais de oitenta anos por dois dos mais destacados 
violinistas da Escola Violinística Russa do séc. XX9. Da análise dos quadros seguintes, que 
resumem a globalidade dos resultados apresentados no Anexo 3, constata-se uma considerável 
diferença entre o número de portamentos empregue pelos dois violinistas, pelo menos na peça 
mais lenta, a Melodie de Tchaikovsky, que propicia o uso de portamentos de carácter estético. 
                                                 
9 Sá, Hélder 2009. Melodie Op. 42 nº 3- Tchaikovsky e Dança Húngara nº 1 – Brahms Comparação de 





Número de portamentos descendentes 26 14
Número de portamentos ascendentes 26 20
Número total de portamentos 52 34  
Tabela 2- Nº de Portamentos na Melodie de Tchaikovsky 
 
Auer Vengerov
Número de portamentos descendentes 8 8
Número de portamentos ascendentes 12 9
Número total de portamentos 20 17  
Tabela 3 - Nº de Portamentos na Dança Húngara de Brahms 
 
Verifica-se que Auer na prática contradiz parte da sua própria teoria no que diz 
respeito ao uso dos portamentos. Constata-se que este violinista emprega o mesmo número de 
portamentos ascendentes e descendentes (26) na “Melodie” de Tchaikovsky. Segundo o seu 
livro Violin playing as I teach (1921), os portamentos deveriam ser aplicados em melodias 
descendentes e só em casos excepcionais de melodias ascendentes tal efeito se aplicaria. 
Vengerov faz uso deste efeito expressivo de forma muito menos ostensiva do que Auer. Para 
além de o empregar em menor número de ocasiões, uma vez que ao longo desta obra efectuou 
34 portamentos e Auer o fez em 52 ocasiões, efectua-o de forma muito mais subtil. 
Na Dança Hungara nº 1 de Brahms o uso de portamentos é menor do que na obra 
anteriormente analisada, dado o carácter mais rítmico que não propicia este tipo de recurso 
expressivo. Assim, os portamentos nesta obra são eminentemente técnicos sendo o seu 
número semelhante nas duas interpretações, como se pode atestar na tabela correspondente, 
tendo, ainda assim, sido contabilizados mais três portamentos na versão de Auer do que na de 
Vengerov. 
Além disso, verificou-se ainda que Auer executa os portamentos de forma mais lenta e 
larga, o que lhes confere uma sonoridade que aos ouvidos actuais soa estranha. Através da 
audição de outros violinistas da época de Auer como Joseph Joachim, Pablo Sarasate, Franz 
Drdla, Eugene Ysaye, Fritz Kreisler, Bronislaw Huberman, Mischa Elman ou ainda alguns 
mais recentes percebe-se que o uso de portamentos era muito mais frequente no final do 
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século XIX e início do XX, pelo que a interpretação do violinista húngaro não soa estranha se 
a enquadrarmos no seu contexto histórico. 
Não sendo uma característica única da Escola Violinística Russa, nota-se uma 
diminuição do uso de portamentos de ordem estética, com o decorrer do século XX, 
recorrendo-se para tal ao uso de extensões mais frequentemente. 
 
Vibrato 
O vibrato já existe muito antes da existência do violino, uma vez que já em tratados sobre 
canto dos séculos IX e X é descrito. De acordo com Hauck (1975), a mais antiga referência de 
vibrato no violino é feita por um monge chamado Minimis Mersenne (1588-1648), segundo o 
qual “os violinistas bem sucedidos adoçam o seu som com um tipo de “oscilação” que 
arrebatam o espírito.”  
Geminiani (1674-1762) no seu tratado “The Art of Playing on the Violin” (A arte de tocar 
violino) datado de 1751, descreve aquilo que na altura se chamava “close shake”, que se pode 
traduzir como pequena vibração ou pequena sacudidela. Segundo ele, o modo de execução 
seria o seguinte: 
“(...) Para o executar, deve-se pressionar o dedo com força sobre a corda do 
instrumento, e mover o pulso para dentro e para fora lentamente e de forma igual.” 
Este violinista chega mesmo ao ponto de descrever o modo de execução de diferentes 
tipos de vibrato e relacioná-los a vários estados de alma como “Majestade”, “Dignidade”, 
“Aflição” ou “Medo”. Geminiani também faz uma clara apologia ao que hoje em dia se 
designa por vibrato contínuo: 
“(...) Quando utilizado em notas curtas, apenas contribui para tornar o seu som 
mais agradável e por esta razão deveria ser utilizado sempre que possível. (...) 
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Apesar desta e de outras designações como “trilo”, “tremolo”, “ondeggiamento” 
(oscilação) ou “ondeggiare” (oscilar) e até técnicas ligeiramente diferentes das hoje utilizadas, 
presentes em diversos tratados violinísticos ao longo da História, a maioria dos autores 
considera que praticamente até ao alvor do século XX a utilização do vibrato era vista como 
um ornamento e apenas utilizado em algumas notas ou passagens que o intérprete desejava 
enfatizar e sempre de forma bastante comedida. A partir de então tornou-se praticamente 
omnipresente na prática violinística do século XX, sendo um dos elementos fundamentais do 
som de um violinista actual. 
Alguns investigadores acreditam que o aparecimento das gravações trouxe importantes 
desenvolvimentos à técnica do violino. Mark Katz (2004) admite que o aparecimento da 
gravação introduziu grandes mudanças no modo como os violinistas usavam o vibrato. 
Segundo este autor, o facto de os violinistas detentores de um vibrato mais intenso soarem 
melhor nas gravações, fez com que a técnica violinística sofresse profundas alterações nas 
primeiras décadas de 1900. 
Eugene Ysaye (1858-1931) foi um dos primeiros violinistas a empregar o vibrato 
contínuo, tendo em Fritz Kreisler um seguidor. Segundo Hartnack (1967), citado em Hauck 
(1975), Kreisler estendeu o vibrato mesmo às passagens mais técnicas, nas quais, até então não 
era empregue.  
Podem distinguir-se três tipos de vibrato; de dedo, de pulso e de braço, sendo 
aconselhada por autores como Galamian (1962), uma mistura de todos, já que não existindo 
tensões, o movimento de um dos tipos de vibrato se propaga pelos músculos que executam os 
outros dois, originando um movimento mais complexo. Os violinistas de nomeada conseguem 
variar a amplitude, intensidade e velocidade do seu vibrato ajustando-o ao tipo de música, 
conseguindo aquilo que alguns críticos designam por extensa paleta tímbrica. O vibrato de 
dedo parece ter tido uma preponderância mais forte no passado do que actualmente, tem uma 
amplitude mais pequena do que os outros e é especialmente empregue em p (pianíssimo). 
Quando a dinâmica a tocar é f  (forte), geralmente usa-se o vibrato de pulso e de braço.  
Wakayama, et al. (2004) analisaram a velocidade e amplitude do vibrato de quatro 
importantes violinistas do século XX (Artur Grumiaux, David Oistrakh, Itzakh Perlman e 
Isaac Stern) e chegaram à conclusão que estes violinistas tinham vibratos mais rápidos e de 
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maior amplitude do que os violinistas médios. O vibrato destes virtuosos tem como 
frequências médias entre 6,5 Hz (Stern) e 6,9 Hz (Oistrakh) enquanto o do violinista médio se 
situa entre 3 e 5,8Hz. Quanto à amplitude da oscilação, esta variou entre os 43 cent de Stern e 
os 78 de Oistrakh e Perlman enquanto os valores médios do vibrato num violinista variam 
entre 20 e 60 cents. Estes valores estão dentro do alcance do estudo de Arnold Small citado 
em Nelson (1972) que menciona como velocidade média do vibrato de um violinista 6,5 ciclos 
por segundo e uma amplitude de 25 cents. Quanto aos valores extremos de frequências de 
vibrato, o estudo de Small situa-os entre 4,5 e 9,5 ciclos por segundo o que diverge um pouco 
do estudo japonês mais actual. 
Relativamente à Escola Russa, não se pode dizer que existam particularidades exclusivas 
no que diz respeito ao vibrato. Esta Escola seguiu a tendência geral de utilização contínua do 
vibrato ao longo do século XX. Auer (1921) considerava que o vibrato deveria ser um “ efeito, 
um embelezamento; pode dar um toque de divino pathos a uma frase ou amaldiçoar uma 
passagem, mas apenas se o intérprete tiver um delicado sentido de proporção ao utiliza-lo.” 
Este autor compara mesmo o excesso de vibrato na música ao uso excessivo de especiarias ou 
sal na comida. Da audição das suas gravações verifica-se que neste capítulo Auer é bastante 
coerente e emprega pouco vibrato não se podendo dizer o mesmo dos seus alunos, o que ele 
próprio já admitia. Heifetz, Elman, Zimbalist, Seidel, Dushkin ou Shumsky todos tocam com 
muito mais vibrato do que o seu professor. Será interessante referir os comentários de 
Hartnack (1967), citado em Hauck (1975), sobre o vibrato de quatro dos maiores violinistas 
Russos e Soviéticos. Estes, apesar de parecerem depreciativos, caracterizam, ainda que de 
forma sucinta, os diferentes tipos de vibratos: 
“Elman: continuação dos passos de Kreisler aplicando o vibrato às passagens 
técnicas; 
Heifetz: um vibrato forçado, agitado e nervoso, pressionado contra a corda, em 
contraste com o vibrato calmo de Kreisler que parece flutuar; 
(...) 




A caracterização de diferentes tipos de vibrato é muito subjectiva sendo empregues 
termos muito diversos, pelo que é sempre necessária cautela dado não ser raro encontrar-se 
opiniões contrastantes. A título de exemplo refira-se a opinião de Schwarz (1983) que diverge 
completamente da de Hartnack. Segundo este autor, a mestria do som no violino dependia, 
para Oistrakh, mais do domínio do arco do que do vibrato. Este autor considera que este 
violinista usava o vibrato “com grande subtileza, variando desde um tom branco a uma paixão 
sensual.” Relativamente a Heifetz, Schwarz considera-o detentor de um vibrato “intenso”, 
enquanto Milstein possuía um “som quente, no entanto não sensual, porque controlava o 
vibrato ao ponto de este não obscurecer a essência pura da nota.” Acrescenta ainda que 




CAPÍTULO 4 - Sistema de Ensino Russo 
 
O sistema de ensino na Rússia remonta às escolas primárias dos tempos imperiais. Para além 
destas escolas, que apenas ministravam um ensino elementar, existiam algumas instituições de 
ensino musical privadas e outras em torno das orquestras imperiais e aristocráticas como a 
“Theatrical Music School” em S. Petersburgo. Um dos exemplos das escolas que funcionavam 
no século XVIII na Rússia era a Escola de Ivan Pracht. No entanto, não existia um sistema de 
ensino que preparasse profissionalmente tanto os músicos como os compositores russos. 
Deste modo, o Grupo dos Cinco teve, assim como todos os compositores que lhes 
precederam, uma formação maioritariamente amadora e autodidacta. César Cui citado por 
Taruskin (1984) em Grout (1994) lembra:  
“Éramos um círculo extremamente unido de jovens compositores. E, uma vez que 
não havia onde estudar, o Conservatório não existia, começamos a auto-instruir-nos. 
Fizemo-lo tocando tudo o que fora escrito por todos os compositores, e todas as obras 
eram sujeitas a crítica e análise em todos os aspectos criativos e técnicos. Éramos muito 
novos e os nossos juizos impiedosos. Tínhamos uma atitude muito pouco respeitosa para 
com Mozart e Mendelsshon; a este último opúnhamos Schumann, que nessa altura era 
ainda quase um desconhecido. A música de Liszt e Berlioz entusiasmava-nos. 
Venerávamos Chopin e Glinka. (…)” 
Foi este o panorama que Anton Rubinstein encontrou quando, aos 19 anos, se tornou 
pianista da Duquesa Elena Pavlovna. Com o apoio desta aristocrata, criou em 1859 a 
Sociedade de Música Russa e mais tarde o Conservatório de S. Petersburgo. Apenas mais tarde 
este se tornou numa instituição de ensino superior. 
Uma das razões do sucesso da Escola Russa, particularmente nos instrumentos de arco e 
no piano, nos quais a tradição Russa é muito grande, foi o seu sistema de ensino muito 
organizado e a articulação entre as diversas escolas. Desde idades muito precoces que o ensino 
é ministrado de forma muito responsável e profissional transmitindo às crianças conceitos e 
valores que sendo assimilados correctamente em idades precoces lhes conferem vantagens 
consideráveis. Schwarz (1973) acredita ser este o “segredo” soviético na Música: 
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“(…) O verdadeiro sucesso do segredo Soviético na Música, especialmente na 
preparação de grandes artistas internacionais, reside na descoberta de crianças dotadas em 
idades precoces. Esta descoberta é seguida pela mais cuidadosa atenção dada ao seu 
encaminhamento e desenvolvimento do talento da criança. A Música Soviética deve a sua 
força à educação musical elementar e secundária dada a crianças entre os sete e os 
dezassete anos. Todo o sistema é comparável a uma pirâmide de base larga, com o 
Conservatório no topo.” 
Desde o ensino pré-primário que a música é ensinada às crianças russas. Esta 
característica foi confirmada não só na Rússia como também na Polónia, um dos países do 
Bloco Soviético. Tatiana Afanaiseva e Zofia Woicicka, duas das violinistas contactadas na 
realização deste trabalho, actualmente a trabalharem na Orquestra Nacional do Porto, 
confirmaram terem frequentado, em criança, infantários onde era dada grande atenção ao 
ensino da música. As crianças russas entram no sistema de ensino a partir dos seis ou sete 
anos. O sistema está dividido em dois grandes subsistemas: supletivo e integrado. No sistema 
supletivo, as crianças frequentam duas escolas, uma de carácter geral e outra de música, tal 
como em Portugal. Este é o sistema de ensino indicado para crianças que querem estudar um 
instrumento musical e que pretendem prosseguir os seus estudos noutras áreas que não a 
música ou que ainda não disponham de aptidões que lhes permitam o ingresso numa escola de 
ensino vocacional. Estas escolas de ensino básico, Detskaya Muzykalnaya Shkola, têm currículos 
com duração de sete anos. São, grosso modo, as equivalentes aos Conservatórios e Academias 
de Música em Portugal. Apenas em Moscovo existem mais de mil.  
O patamar de ensino seguinte é o intermédio e as escolas deste tipo denominam-se em 
Russo “Technicum ou Muzykalnoye Uchilishche”. Estas escolas de ensino médio oferecem planos 
de estudo de quatro anos e fornecem, após o seu exame final, um diploma que permite 
concorrer ao ensino superior ou ensinar em escolas elementares. Uma vez que os alunos 
destas escolas também frequentam o ensino regular, é possível um aluno finalista prosseguir 
uma carreira noutra área distinta. 
Existem ainda escolas nocturnas onde crianças e adultos podem estudar música de 
forma mais lúdica. No ensino integrado existem escolas para crianças dotadas para a Música 
denominadas Escolas Centrais de Música. São escolas adjacentes aos Conservatórios 
superiores e que permitem desde tenra idade um ensino orientado para uma carreira musical. 
O plano de estudos é de onze anos divididos em dois níveis. O primeiro tem a duração de oito 
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anos e o segundo três. É de ressalvar que entre cada nível é realizado um exame. O sistema 
russo utiliza exames eliminatórios desde muito cedo, o que incrementa a competição entre os 
alunos, uma vez que o patamar superior de ensino disponibiliza menos vagas do que o seu 
predecessor. O currículo das Escolas Centrais de Música é vocacionado para a carreira 
musical. No entanto, parte deste é generalista de modo a permitir às crianças que desistam, 
sem grande prejuízo, integrar-se noutra escola de carácter distinto. Estas instituições tiveram a 
sua génese no Conservatório de Moscovo, onde foi criada em 1932 uma turma de 15 crianças 
incrivelmente dotadas musicalmente onde lhes eram ministrados os conteúdos escolares gerais 
e também as disciplinas musicais. Muitos dos grandes artistas soviéticos aclamados 
internacionalmente estudaram nestas escolas. Mstislav Rostropovitch, Natália Gutman, 
Vladimir Ashkenazy, Leonid Kogan, Elizabeta Gilels, Igor Oistrakh, Gennadi Rozhdestvensky 
e Maxim Shostakovich foram alguns dos alunos da Escola Central de Moscovo. Alguns dos 
professores destas escolas também ensinam nos Conservatórios havendo casos em que o 
mesmo professor ensina um aluno durante toda a sua vida académica. Este princípio foi 
implementado pelo violinista, investigador e professor Abram Yamplosky. Com este sistema, é 
assegurado um ensino de altíssima qualidade desde o início da aprendizagem e uma 
uniformidade nos métodos utilizados que se traduzem numa preparação muito sólida. 
Os números envolvidos no ensino musical soviético são surpreendentes. Segundo 
Schwarz, que obteve os dados em 1962 por intermédio de um oficial do Ministério da Cultura 
Soviético, existiam nesta data 2219 escolas elementares de música que abrangiam cerca de 
400.000 crianças, 187 escolas intermédias envolvendo 36.000 alunos e cerca de 24 Escolas de 
Música Centrais com um total de 7000 alunos. Quanto às escolas nocturnas, o seu número 
atingia um milhar abarcando cerca de 150.000 pessoas. No topo do sistema musical de ensino 
estavam 24 Conservatórios, oito dos quais com cursos pós-graduados. O modelo praticado 
nos Conservatórios de S. Petersburgo e Moscovo foi posteriormente replicado por toda a 
União Soviética. O currículo destas escolas é distribuído por cinco anos e no caso dos cursos 
de Instrumento são ministradas diversas disciplinas práticas e teóricas em que se incluem 
instrumento, estudo de piano, orquestra, estudo de partituras de orquestra, grupos de câmara, 
aulas de quarteto, treino oral, harmonia, análise, disciplinas de história da música geral e russa 
com destaque para a música do século XX russa e ainda disciplinas de orientação pedagógica. 
O anexo 2 resume o programa do Conservatório de S. Petersburgo em vigor nos anos 
académicos de 1997-1998 e 1998-1999 destinado a alunos estrangeiros, e não difere do 
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curriculum aplicável aos alunos russos com excepção da não frequência do ano preparatório e 
das disciplinas de língua Russa. Nota-se uma carga muito forte na disciplina de Instrumento 
com três horas semanais o que é muito superior ao praticado nas Escolas Superiores 
Portuguesas. Na verdade esta diferença foi realçada por vários dos violinistas contactados. 
Segundo Gareguin Aroutiounian (n. 1951), um dos Concertinos da Orquestra Gulbenkian: 
“Na Arménia todos os alunos tinham sempre duas aulas semanais. Como é possível 
fazer um bom trabalho com só uma aula por semana? ” 
Tatiana Afanaiseva (n. 1965), uma violinista oriunda de Moscovo, a trabalhar 
actualmente no Conservatório de Música do Porto corrobora com esta afirmação: 
“Na Rússia tínhamos, desde o início até ao ensino superior, duas aulas semanais. 
Uma aula, como é praticado em Portugal, é insuficiente e torna o progresso mais lento.” 
Os Conservatórios russos têm como principal objectivo a formação de instrumentistas 
capazes de prosseguir carreira como solistas, músicos de orquestra ou de câmara. A disciplina 
que tem a maior carga horária é a de Orquestra com seis horas semanais, entre o segundo e o 
quinto ano, evidenciando a importância dada na prossecução deste tipo de carreira pelos seus 
formandos. Além disso, é ministrada uma hora e meia semanal de orquestra de câmara nos 
últimos quatro anos de curso. A quantidade de prática orquestral é em maior quantidade nos 
Conservatórios Russos do que na generalidade das Escolas Superiores e Universidades 
Portuguesas, talvez com a única excepção da ANSO. Existem ainda disciplinas no âmbito da 
música de câmara, com destaque para Orquestra de Câmara e Quarteto que também se vão 
praticando no ensino superior em Portugal sem que no entanto estas disciplinas tenham esta 
designação. Ou seja, em Portugal nos currículos musicais de nível superior existe a disciplina 
de música de câmara podendo os alunos experimentar vários tipos de formação como duos, 
trios, quartetos, quintetos ou outros sem que sejam no entanto forçados a constituir-se na 
formação de quarteto. 
Uma outra diferença entre o ensino musical superior dos dois países é a existência de 
dois anos de estudo de piano no currículo russo, o que não acontece no caso português. 
Existe ainda uma disciplina que prepara os alunos para o ensino instrumental, o que se afigura 
de grande utilidade para muitos músicos e que não existia em todos os currículos superiores, 
pelo menos até à entrada do modelo decorrente do processo de Bolonha. 
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No caso de alunos estrangeiros existe um ano preparatório em que são ministradas aulas 
de instrumento e de Língua Russa, mantendo-se estas últimas ao longo dos três primeiros 
anos do curso. Os Conservatórios têm ainda cursos de duração variável à medida das 
necessidades de cada aluno e que lhes conferem um certificado de frequência sem que, no 
entanto, este sirva como diploma. 
Estes cinco anos afiguram-se como a etapa terminal da vida académica para a maioria 
dos estudantes de Música na Ex-URSS. Um número mais restrito de alunos ainda concorre 
para os estudos aspirantura. Esta etapa está dividida em dois ciclos, tal como em Portugal: 
Mestrado com dois anos de duração e o Doutoramento com três. 
Os Conservatórios Soviéticos regulavam-se entre si através do intercâmbio de 
professores nos exames oficiais, conseguindo desta forma uma uniformização dos métodos e 
garantindo a qualidade do ensino por todas as Repúblicas. O funcionamento desse sistema foi 
descrito por Garenguin Aroutiounian: 
“As Repúblicas asiáticas eram um pouco mais atrasadas musicalmente, mas o nível 
era mantido pela ligação em rede dos vários Conservatórios. Nos exames finais de 
Licenciatura o director do júri era de um Conservatório externo para supervisionar todo o 
exame. Em Yerevan, quase sempre tínhamos professores de Moscovo.” 
Os Conservatórios de Moscovo e S. Petersburgo eram de dimensões surpreendentes. 
Aníbal Lima (n. 1952), que estudou em Odessa e Moscovo, respondeu desta forma aquando 
da pergunta sobre o número de professores de violino no Conservatório de Moscovo: 
“Existiam quatro regentes de cadeira no Conservatório Tchaikovsky, cada qual com 
o seu assistente e responsável ainda por sete ou oito professores. Existiam cerca de trinta 
professores de violino só neste Conservatório. E ainda existia o Instituto Gnesin!”  
 
Através de pesquisa efectuada nas páginas da Internet dos Conservatórios de Moscovo e 
S. Petersburgo, foi possível obter os dados actuais que se cifram em 17 professores de violino 
no Conservatório de Moscovo. Em S. Pertersburgo a informação disponibilizada não permite 
saber exactamente quantos docentes serão exclusivamente dedicados ao violino, uma vez que 
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os nomes dos docentes apenas são apresentados por departamentos. Ainda assim, é possível 
aferir que são 18 os docentes que pertencem ao departamento de violino e viola. 
Existe ainda uma instituição ligada à Música em que é possível passar toda a vida 
académica, desde o início até aos estudos de pós-graduação, o Instituto Pedagógico Gnessin 
localizado em Moscovo. Fundado em 1895, deveu o seu nome a uma família de músicos 
profissionais de grande importância na primeira metade do século XX que incluiu o 
compositor Mikhail Gnessin (1883-1957) e as suas irmãs Eugenia, Helena, Maria, Olga e 
Elizabeth Gnessin. Este Instituto é vocacionado à preparação de professores de música e 
músicos orquestrais tendo ainda departamentos de piano, voz clássica e popular, direcção 
coral, instrumentos populares russos e teoria da música. Entre os seus antigos alunos existem 
alguns músicos muito reputados no campo interpretativo e mesmo alguns compositores. 
Thikhon Khrennikov, Aram Khachaturian, Vladimir Viardo, Anatoly Sheludyakov, Valery 
Grokohovsky e Evgeny Kissin são alguns dos nomes mais conhecidos. Em Portugal, já foram 
cinco os ex-alunos desta instituição; Alexei Tolpygo, Tatiana Afanasieva, Maria Kagan e 
Manuel Pires Rocha. Ianina Khmelik, actualmente violinista da Orquestra Nacional do Porto, 
também realizou parte dos seus estudos secundários nesta escola. 
A forte investigação é outra das características que marcam a Escola Violinística Russa 
do século XX. Apesar de não ser o primeiro objectivo dos Conservatórios, uma vez que 
existiam diversos institutos mais dedicados a esse propósito, os seus professores tinham a 
obrigação de anualmente publicarem um número de páginas pré-estabelecido. Caso não o 
desejassem, ser-lhes-ía confiado um horário lectivo mais alargado. Os violinistas que mais se 
destacaram nesta área foram Abram Yampolsky (1890-1956), o seu sobrinho Izrail Yampolsky 
(1905-1976), Yuri Yankelevich (1909-1973) e Konstantin Mostras (1886-1965). Todos estes 
violinistas e musicólogos gravitaram em torno do Conservatório de Moscovo. 
Abram Yampolsky foi professor do Conservatório de Moscovo, onde foi responsável 
pelo departamento de violino a partir de 1936. Ensinou ainda no Instituto Gnessin e foi um 
dos directores da Orquestra “Persifans”. Escreveu cadências para os concertos de Beethoven, 
Brahms e Paganini, realizou reduções de concertos para violino e piano, e editou, entre outros, 
os estudos de Kreutzer, Dont e Paganini. Entre os seus alunos figuraram Mikhail Fikhtengolts, 
Leonid Kogan, Yulian Sitkovsetsky, Boris Goldshteyn e Elizaveta Gilels. Os seus trabalhos 
mais importantes foram “Sobre o método de trabalhar com um aluno”, “Escritos do Instituto 
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Pedagógico Gnesin”, “Sobre a questão do treino da cultura do som no violinista” e “Questões 
sobre performance e ensino de violino”. 
Izrail Yampolsky, que se formou na classe do seu tio em 1930, foi um dos musicólogos 
soviéticos mais prolíficos. Mais de mil artigos tiveram a sua autoria e as suas principais obras 
foram “História do violino na Rússia”, “História da Música da Jugoslávia” e “Princípios de 
dedilhação no violino”.  
Yuri Yanquelevitch estudou com Nalbandian, antigo aluno e assistente de Auer, no 
Conservatório de S. Petersburgo e posteriormente com Abram Yampolsky em Moscovo. A 
sua actividade docente, foi desempenhada na Escola Central de Música de Moscovo e no 
Conservatório desta cidade, onde teve como principais alunos Viktor Tretyakov, Boris Belkin, 
Mikhail Kopelman e Vladimir Spivakov. 
Konstantin Mostras ensinou, para além do Conservatório de Moscovo, na Escola 
Filarmónica de Música e Drama de Moscovo, onde se graduou com Boris Sibor. Tal como 
Abram Yampolsky, foi líder dos “Persifans”. Em conjunto com Izrail Yampolsky, publicou 
uma colectânea de nove volumes contendo peças organizadas pedagogicamente. Publicou 
conjuntamente com David Oistrakh uma edição do concerto de Tchaikovsky com 
comentários técnicos. Outros dos seus trabalhos de interesse violinístico foram “Afinação no 
violino”, “A disciplina rítmica do violinista”, “As dinâmicas na arte de tocar violino”, “Sistema 
de estudos do violinista”, “Comentário técnico dos 24 Caprichos para violino solo de 
Paganini” e uma edição das partitas e sonatas de J.S. Bach. O seu aluno mais famoso, pelo 
menos no Ocidente, foi Ivan Galamian, um dos grandes pedagogos do século XX. 
As obras citadas anteriormente não se encontram editadas para além da língua russa. A 
única excepção encontrada foi o livro de Izrail Yampolsky “Principles of Violin Fingering”, 
editado pela primeira vez em 1967 pela Oxford University Press, que já se deixou de publicar em 
1989. Os livros actualmente disponíveis de Leopold Auer foram publicados já no final da sua 
vida, nos EUA. Nestas obras, este violinista escreve sobre aspectos da sua vida musical, 
técnica, interpretação e pedagogia violinística que foi transmitindo aos seus alunos. São eles 
“Violin Playing as I teach (1921)”, “My long life in music (1923)”, Violin Masterworks and Their 
Interpretation (1925) e “Graded Course of Violin Playing (1926-1927)”. Segundo Gareguin 
Aroutiounian, estas não foram as suas únicas publicações já que, no período em que viveu na 
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Rússia, Auer escreveu diversos trabalhos sobre técnica violinística que nunca foram 
publicados no Ocidente. 
Para além da investigação anteriormente referida, os violinistas russos foram também 
criando o seu próprio repertório pedagógico. A. Komarovsky, N. Baklanova, K. Mostras, A. 
Yampolsky, A. Grigorian, A. Dvoyrin, I. Livshits, A. Janshinov, J. Hrimaly, H. Gnesina, Y. 
Yordanova, K. Rodionov, V. Sher, V. Yakubovskaya e J. Conus, entre outros, compuseram 
inúmeros estudos, exercícios e peças englobando vários níveis de dificuldade que com certeza 
contribuíram para o sucesso desta escola violinística.  
Os violinistas referidos anteriormente tiveram um papel importantíssimo na Escola 
Violinística Russa do século XX. As suas publicações são o cerne da metodologia de ensino 
mas infelizmente apenas estão acessíveis àqueles que dominarem a língua russa. No entanto, 





CAPÍTULO 5 - Presença da Escola Violinística Russa em Portugal 
A presença de músicos estrangeiros nas orquestras portuguesas, durante grande parte do 
século XX, não teve uma expressão tão forte como a que hoje é sentida. As orquestras eram 
essencialmente constituídas por músicos portugueses, existindo alguns estrangeiros, 
principalmente nos naipes de cordas. Os lugares dos instrumentos de sopro, devido à 
excelente tradição das bandas filarmónicas existentes por todo o país, que sempre 
providenciaram músicos de grande qualidade, eram quase sempre preenchidos por músicos 
nacionais.  
A Orquestra da Emissora Nacional do Porto, criada a partir da Orquestra Sinfónica do 
Conservatório de Música do Porto em 1947, teve nos seus quadros alguns violinistas 
estrangeiros, essencialmente originários de países latinos, nomeadamente de Espanha, França, 
Bélgica e Itália, segundo Carlos Fontes, concertino desta orquestra durante cerca de 12 anos: 
“Antes ainda de eu o ser, quando ainda era muito novo, havia um concertino 
chamado Martinez, que não me lembro do primeiro nome, e que era muito bom 
violinista. Havia também uma violinista bastante competente chamada Velasco(...). 
Haviam também dois espanhóis, pai e filho, os Creales. Todos os que falei eram 
espanhóis. O filho depois foi para Espanha e com o Medina, que foi concertino da 
Gulbenkian, acho que foram os Concertinos da Orquestra da Rádio Televisão Espanhola 
aquando da sua fundação10. (...) Existiram mais espanhóis mas confesso-lhe que não me 
recordo dos nomes deles. Esteve cá um violinista italiano muito bom, Giangrandi, muito 
muito bom... (...)”  
Após a renúncia de Carlos Fontes como concertino desta orquestra, também um Belga, 
de seu nome Hayden Beck, trabalhou exerceu essas funções: 
“Veio inicialmente como primeiro viola e depois, quando eu pedi a demissão, ele 
passou a concertino com o Gaio Lima.”  
O violinista estrangeiro que mais importância teve na cidade do Porto em meados do 
século XX foi Henri Mouton. Este francês, para além de concertino da Orquestra Sinfónica da 
                                                 
10 A Orquestra Sinfónica da RTVE foi fundada a 27 de Maio de 1965. 
(www.rtve.es/oficial/orquesta_coro/fr_orquesta.html acedido a 13 de Junho de 2009) 
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Emissora Nacional, foi também professor no Conservatório da cidade e membro de vários 
agrupamentos de música de câmara, destacando-se o Trio Porto com o violetista François 
Broos e a violoncelista Guilhermina Suggia, o Trio Portugália com a pianista Helena Sá e 
Costa e a violoncelista Madalena Sá e Costa e o duo com Helena Sá e Costa. 
Em 1962 foi criada na Fundação Calouste Gulbenkian a Orquestra de Câmara 
Gulbenkian que viria a ser denominada a partir de 1971 apenas por Orquestra Gulbenkian. 
Durante as primeiras temporadas, aí trabalharam vários violinistas de origem estrangeira, 
principalmente ingleses e espanhóis. Um dos violinistas estrangeiros mais destacados que 
colaborou com a Orquestra Gulbenkian posteriormente foi o italiano Gigino Maestri, laureado 
no Concurso Paganini em 1960. Estiveram também ao serviço desta instituição os violinistas 
Carlos Laredo e Pedro Medina de origem espanhola e o alemão Ortwin Nöeth. 
Ainda em Lisboa, um violinista estrangeiro que merece especial atenção, uma vez que 
foi professor do Conservatório Nacional, aí ensinando importantes violinistas portugueses da 
actualidade como António Anjos e Aníbal Lima, foi Herbert Zile, de origem alemã. 
Assim, sem violinistas soviéticos a trabalhar permanentemente em Portugal, o 
contacto mais próximo com tais instrumentistas era apenas feito nas visitas que estes faziam 
ao nosso país. Branco (1959,1995) refere a presença de Jascha Heifetz em Portugal, tendo o 
violinista Carlos Fontes e o luthier antense António Capela, confirmado que pelo menos um 
desses concertos foi no Porto. 
David Oistrakh e o seu filho Igor, estiveram por diversas vezes em Portugal. Existe no 
catálogo da editora Strauss PortugalSom uma gravação de um concerto, realizado em 27 de 
Junho de 1960, em que David Oistrakh colaborou com a Orquestra Sinfónica Nacional sob a 
direcção de Pedro de Freitas Branco. Neste concerto, Oistrakh tocou os concertos de 
Tchaikovsky e Beethoven. Os Oistrakh também frequentaram a casa da Marquesa Olga 
Cadaval em Colares, Sintra. Carlos Fontes lembra uma dessas ocasiões: 
“Uma ocasião, o Vasco Barbosa foi fazer uns concertos a Angola ou algo parecido 
e a Radio Difusão pediu-me para ser concertino da orquestra de lá e fizemos um concerto 
em Sintra com o Igor Oistrakh. Ele tocou três concertos, Bach–Mi M, Beethoven e 
Brahms. Foi um concerto só com concertos de violino. (...) Também me lembro do 
Tetryakov, que acho que veio pelo Orfeão Portuense, e em Lisboa pela a Sociedade de 
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Concertos. Estivemos hospedados oito dias em Sintra com o Quarteto para fazer a 
inauguração do recinto da Marquesa do Cadaval e ela contou-nos histórias do Tetryakov 
porque ele também esteve lá hospedado em casa dela. Não viriam muitos violinistas 
russos nessa altura, não me recordo muito. Lembro-me sim do Kogan. Não tocou 
connosco, mas em recital no S. João. (...)” 
O poder da Escola violinística Russa fez-se sentir com maior intensidade a partir de 
finais da década de 1980. Depois da abertura ao mundo exterior do Bloco Soviético, 
decorrente da queda do Muro de Berlim, em 1989, e com a dissolução da União das 
Repúblicas Socialistas Soviéticas decretada em Dezembro de 1991, muitos dos principais 
músicos soviéticos procuraram noutros países melhores condições de vida. A partir de então, 
chegaram a Portugal muitos músicos provenientes quer da URSS, quer de países da Europa de 
Leste. Existem em Portugal inúmeros violinistas provenientes de países como a República 
Checa, Polónia, Bulgária, Hungria, Roménia e Ex- URSS. Alguns destes músicos podem-se 
enquadrar inteiramente na Escola Russa outros, no entanto, devido aos diferentes professores 
e países onde estudaram, dispõem de outras escolas distintas como por exemplo a Francesa, 
Alemã ou Americana. No entanto, todos eles viveram ou estudaram durante algum tempo 
segundo o modelo dos Conservatórios de S. Petersburgo e de Moscovo, que foi 
posteriormente replicado por toda a União Soviética e pelos países aderentes ao Pacto de 
Varsóvia.  
Este estudo restringe-se apenas aos violinistas provenientes da Ex-URSS, por serem os 
que mais fielmente se enquadram dentro da Escola Violinística Russa. Na verdade, foi possível 
constatar que a esmagadora maioria dos violinistas provenientes da Ex-URSS, residentes em 
Portugal, aí efectuaram a totalidade dos seus estudos. Exceptuam-se alguns casos, em que os 
estudos foram concluídos em Portugal devido à idade com que emigraram para o nosso país. 
São os casos de Denys Stetsenko, Viviana Toupikova, Jean Aroutoiunian e Ianina Kmelik. 
Existem ainda alguns casos de violinistas que chegaram a Portugal ainda em crianças e já 
efectuaram a totalidade dos seus estudos no nosso país, muitas das vezes sob a orientação dos 
próprios pais ou de outros músicos soviéticos. 
Se a grande maioria dos violinistas soviéticos presentes no nosso país apenas 
estudaram no seu país, o mesmo não acontece com todos os violinistas provenientes da 
Europa de Leste. A título de exemplo podem dar-se os casos de Zofia Woycicka e Alexander 
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Mladnov. Zofia Woycicka, de origem polaca, concertina da Orquestra Nacional do Porto e 
professora na Escola Superior de Artes do Espectáculo no Porto, para além dos estudos 
efectuados no seu país de origem, estudou também com Joseph Gingold em Indiana, EUA. 
Gingold, um dos grandes pedagogos da Escola Violinística Americana, foi aluno de Eugene 
Ysaye, um dos maiores expoentes da Escola Belga.  
Pode-se desta maneira falar numa mescla entre as diversas escolas violinistas admitida 
pela própria violinista: 
“ (…) Eu não posso dizer que sou uma típica representante da Escola Russa. Sou 
uma mistura (…) ” 
Outro dos casos em que é visível o cruzamento de Escolas é o caso de Alexander 
Mladnov, violinista Búlgaro, que trabalha na Orquestra Sinfónica Portuguesa. Este violinista 
confidenciou que apesar dos estudos realizados na Bulgária terem sido de algum modo 
influenciados pela Escola Soviética, não se sentia um seguidor de tal escola devido aos estudos 
efectuados posteriormente em Inglaterra.  
Para além dos violinistas soviéticos que vieram trabalhar para Portugal, existem outros 
que estudaram na Ex-URSS. Uns são portugueses e outros estrangeiros. O maior grupo destes 
é composto por portugueses que, devido à qualidade da referida escola, decidiram realizar 
estudos aprofundados na Ex-URSS. São eles Aníbal Lima, Augusto Trindade, Inês Barata, 
João Norberto Gomes, Luís Cunha, Manuel Rocha, Pedro Carneiro, Pedro Rodrigues, Rui 
Guerreiro e Álvaro Pereira. Todos eles, tendo iniciado os estudos em Portugal, decidiram 
terminar a última fase da sua carreira académica em território soviético. Estes violinistas 
estudaram nos principais Conservatórios Soviéticos: Moscovo, S. Petersburgo, Kiev, Odessa e 
Instituto Gnessin. 
Em Moscovo estudaram Aníbal Lima, Inês Barata, Luís Cunha, Rui Guerreiro e Pedro 
Rodrigues. Os dois primeiros foram os pioneiros a estudar na União Soviética e certamente 
influenciaram a ida dos restantes portugueses. Aníbal Lima (n.1952) estudou nesta instituição 
durante os anos lectivos de 1978-1979 e 1979-1980 com o professor Sergey Kravchenko, que, 
nos últimos anos, tem feito diversas masterclasses na Academia de Música S. Pio X em Vila do 
Conde. Antes de estudar nesta instituição, Aníbal Lima já tinha estudado no ano lectivo 
anterior com Alexander Stanko no Conservatório de Odessa. Inês Barata (n. 1959), 
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actualmente a trabalhar no Instituto Gregoriano de Lisboa, foi aluna do Conservatório de 
Moscovo durante seis anos, entre 1977 e 1983. Colega de quarto de Viktoria Mullova (n.1959), 
teve aulas posteriormente com esta grande violinista russa nos Estados Unidos. 
Luís Cunha (n.1961), actualmente professor na Escola de Música do Conservatório 
Nacional de Lisboa, estudou, entre 1987 e 1992, com Zorya Chikhmourzaeva que viria a ser 
mais tarde professora de outro português, Pedro Rodrigues. Estes dois violinistas cumpriram 
seis anos de estudo em Moscovo. Este último violinista, nascido em 1980, estudou em 
Moscovo entre 1998 e 2004, influenciado por Aníbal Lima, que também foi seu professor. 
Actualmente Pedro Rodrigues desempenha funções docentes na Academia de Música de 
Linda-a-Velha e no Conservatório de Torres Vedras, e foi, até à data o último dos violinistas 
portugueses a terminar os estudos musicais nos Conservatórios da Ex-URSS. 
Na outra instituição superior de música de Moscovo, o Instituto Gnessin, estudou, 
Manuel Rocha (n. 1962), actual professor no Conservatório de Música de Coimbra. Este 
violinista conseguiu uma bolsa do Governo Soviético que lhe permitiu estudar em Moscovo 
durante seis anos, entre 1982 e 1988. Como principais características do ensino Russo referiu a 
excelente organização dos diferentes currículos das escolas, que tinham os seus propósitos 
bem definidos, e a fortíssima investigação. Nas suas palavras: 
“Investigava-se tudo! Existia uma massificação cuidadosa do ensino e uma grande 
preocupação metodológica. Todo o sistema estava muito bem organizado e cada curso 
tinha os seus objectivos bem definidos. Existia gente de todo o mundo. O departamento 
de estrangeiros do Instituto Gnessin tinha alunos da Alemanha, Bélgica, China, Vietname, 
Estados Unidos, França, Inglaterra, Portugal, América Latina e todo o Bloco Socialista.“ 
O Conservatório “Tchaikovsky” de Kiev foi a opção de Rui Guerreiro (n.1964), João 
Norberto Gomes (n. 1971) e Pedro Carneiro (n.1977). Rui Guerreiro estudou neste 
Conservatório entre 1988 e 1991 com Anatoly Bajenov, após os seus estudos em Portugal 
com Fernando Eldoro na Academia de Santa Cecília e Leonor Prado no Conservatório 
Nacional de Lisboa. Presentemente é solista dos segundos violinos da Orquestra Sinfónica 
Portuguesa e professor no Conservatório de Música D. Dinis na Póvoa de St Adrião.  
João Norberto Gomes (n. 1971), actual concertino da Orquestra Clássica da Madeira, 
após os estudos com a sua irmã, Zita Gomes, viajou até Kiev onde estudou durante dois anos 
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no Colégio Estatal de Kiev. Após este dois anos preparatórios, passou para o Conservatório 
da mesma cidade onde prosseguiu os estudos até ao Doutoramento. Os seus principais 
professores em Kiev foram Alexei Gorohov e Elena Kononenko. Esta ultima, veio para 
Portugal a partir de 1992 trabalhar na Ilha da Madeira, tendo sido concertina da Orquestra 
local entre 1992 e 2000. Alexei Gorohov foi também professor durante dois anos e, até pouco 
antes da sua morte, de Pedro Carneiro no Conservatório de Kiev. 
Augusto Trindade (n. 1975), actual professor na Academia de Paços de Brandão e na 
ESART, foi, até ao momento, o único aluno português a concluir estudos na classe de violino 
do Conservatório de S. Petersburgo, entre 1998 e 2000. Aí frequentou o seu Mestrado na 
classe de Vladimir Ovcharek. Este professor, director do departamento de violino desta 
instituição, tem também realizado nos últimos anos masterclasses em Vila do Conde nos, já 
referidos, Cursos da Academia S. Pio X. 
Aquando da entrevista efectuada a este músico sobre o sucesso da Escola Violinística 
Russa e uma eventual supremacia sobre as restantes, Trindade foi apontando algumas das 
razões do sucesso, um dos objectivos desta investigação: 
“A Escola Violinística Russa é uma grande escola. Não posso dizer que tem mais 
sucesso que as outras. Obviamente atendendo às dificuldades, atendendo à mentalidade 
dos próprios russos e aos factores históricos e culturais nestes anos todos e do 
investimento que houve no início do século na formação do Conservatório, no 
investimento do próprio Czar na música e depois com o próprio regime, eles formaram 
músicos de níveis absolutamente fabulosos. Isso até, como contraponto ao próprio 
Ocidente. Havia a Guerra-fria a todos os níveis, na ciência e também na cultura e 
desporto. Obviamente ao longo destes anos todos, eles continuam a gozar de um estatuto 
de formarem músicos, pela própria tradição que tiveram e têm ainda hoje, que lhes 
permite formar uma quantidade enorme de músicos absolutamente fantásticos.” 
Ainda no Conservatório de S. Petersburgo estuda presentemente Álvaro Pereira (n. 
1986), tendo terminado no Verão de 2009 o ano preparatório com o professor Alexander 
Stang.  
A partida de portugueses para terras russas, que diga-se em abono da verdade, não foi 
em número significativo comparativamente a países da Europa Central e Estados Unidos da 
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América, fez-se a partir de finais da década de setenta do século passado e prolongou-se até 
aos nossos dias. Os precursores desta migração, com fins educativos, foram Inês Barata e 
Aníbal Lima. A ida de violinistas para terras Russas e Ucranianas foi quase sempre financiada 
por bolsas, quer do governo Soviético, quer de instituições portuguesas. 
Actualmente existem em Portugal Continental e Ilhas cinquenta e seis violinistas 
oriundos das Repúblicas Soviéticas. São naturais da Rússia, Arménia e Ucrânia. Estão 
distribuídos praticamente por todo o país com especial destaque, em termos numéricos, em 
Lisboa, Porto, Madeira e Açores. 
No ano de 2006, segundo dados do Instituto Nacional de Estatística, existiam 56.946 
cidadãos oriundos de Ex-Repúblicas Soviéticas. É possível que num universo tão grande de 
indivíduos possam existir alguns violinistas que, por não terem conseguido trabalho na área 
musical, se dedicaram a outras tarefas. Um dos violinistas contactados relatou como primeiro 
emprego em Portugal a Construção Civil antes de conseguir trabalho na área Musical. No 
entanto, este estudo incidiu apenas naqueles indivíduos que em Portugal exercem no presente 
ou no passado funções musicais, dado serem estes que acrescentaram algo ao panorama 
musical português.  
Foi através de concursos efectuados em solo português ou estrangeiro que a maior 
parte dos violinistas chegou até nós. Devido à escassez de instrumentistas de cordas 
portugueses que, no entender das direcções das várias orquestras, não conseguiam 
corresponder aos níveis de exigência requeridos, foram efectuadas diversas visitas, no início da 
década de 1990, a cidades como S. Petersburgo e Moscovo no sentido de recrutar músicos 
para as orquestras portuguesas. Um dos exemplos de tal prática foi o de Natália Rubtsova 
(n.1958) que fez uma audição no Verão de 1990 em S. Petersburgo na presença do antigo 
Concertino da Orquestra do Teatro S. Carlos, Vasco Barbosa, e de membros directivos do 
mesmo teatro passando a integrar a referida orquestra na temporada seguinte. 
Existiram casos em que os músicos soviéticos foram convidados a ingressar em 
orquestras portuguesas. Tal foi o caso dos Arménios Artashés Mkrtchian (n. 1951), Gareguin 
Arouthinian (n. 1951) e Kachatour Amirkhanian (n. 1947). Dos três anteriormente referidos, 
apenas o primeiro não se encontra actualmente a trabalhar em Portugal. Estes violinistas, 
naturais de Yerevan, tinham um quarteto de cordas denominado “Quarteto de cordas de 
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Yerevan” premiado em diversas competições internacionais. Calouste Gulbenkian (1869-
1955), o filantropo que escolheu o nosso país para viver e instalar uma fundação com fins 
culturais, era de origem Arménia, pelo que é natural que existissem grandes ligações entre 
aquela República e Portugal dentro da instituição. Assim, este quarteto veio para Portugal com 
o objectivo de cada um dos seus elementos liderar um naipe de cordas da Orquestra 
Gulbenkian. O violinista Kachatour Amirkhanian, que nesse quarteto tocava viola de arco, 
passou a ser, desde 1989 até 2007, chefe de naipe das violetas desta orquestra. Este músico 
tinha já tocado na mesma Orquestra, na temporada de 1979/1980 como violinista o que, 
segundo foi possível apurar, foi o primeiro caso de um violinista soviético a trabalhar no 
nosso país. Nesta orquestra ainda trabalham Alla Javoronkova e Elena Riabova (n. 1975), 
tendo a última chegado ano nosso país em 1998. Durante alguns anos a Orquestra Gulbenkian 
contou ainda com a colaboração de Elena Rakova. 
É possível encontrar violinistas soviéticos em praticamente todas as Orquestras 
Portuguesas e é interessante constatar que conseguiram ocupar locais de relevo. Para além dos 
arménios da Orquestra Gulbenkian já referenciados, Jossif Grinman (n. 1941), violinista Russo 
proveniente de S. Petersburgo, é, desde há vários anos, chefe de naipe dos segundos violinos 
da ONP. Esta Orquestra teve, durante a temporada de 1991, um concertino russo chamado 
Mark Mogylevsky. Actualmente conta ainda com outros violinistas russos nos seus naipes: 
Vladimir Grinman (n. 1971), Maria Kagan (n. 1976), filha do célebre violinista Oleg Kagan, 
Ianina Kmelik (n. 1983), Lilit Davtyan (n. 1975), Vadim Feldblioum (n. 1961) e Tatiana 
Afanasieva (n. 1965), sendo os dois últimos solistas dos primeiros e segundos violinos 
respectivamente. Estes violinistas foram chegando ao Porto desde o ano de 1991. 
A OSP tem actualmente dois russos como concertinos adjuntos; Pavel Arefiev (n. 
1956) e Leonid Bykov (n. 1961) para além de outros violinistas soviéticos como Avrora Bykov 
(n. 1958), Tatiana Gaivoronskaya (n. 1976), Natalia Roubtzova (n. 1958), Inna Reshetnikova, 
Nariné Dellalian, Asmik Bartikian (n. 1962). Esta última trabalhou desde a sua chegada a 
Portugal, em 1990, até 1993 na OML. 
Alexei Tolpygo (n. 1965) e Tatiana Afanaiseva (n. 1965) trabalharam na OML antes de 
se mudarem para o Porto. Actualmente Alexey Tolpygo já não trabalha em Portugal tendo 
regressado ao seu país para fazer parte da Orquestra Nacional Russa sob a direcção de 
Mickhail Pletnev. Durante três anos e até ao início de 2007, a OML contou com um 
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concertino Macedónio chamado Blagoja Dimcevski que havia estudado entre 1969 e 1977 no 
Conservatório de Moscovo com Y. I. Jankelevitch e E. A.Tchugaeva. Actualmente apenas 
trabalha nesta orquestra a violinista Angela Nersesova (n. 1970), que também lecciona na 
Academia Nacional Superior de Orquestra (ANSO). 
A Orquestra Clássica do Centro, sedeada em Coimbra, tem na primeira estante dos 
primeiros violinos dois russos, Vladimir Omelchenko (n. 1964), que já ocupou o cargo de 
concertino da Orquestra Filarmonia das Beiras e Julia Tsouranova (n. 1979). 
Um caso em que existe um domínio praticamente absoluto de violinistas oriundos da 
Ex-URSS é o caso da Orquestra da Madeira em que doze dos seus catorze violinistas são 
soviéticos ou aí estudaram. Tal hegemonia ficou a dever-se ao facto de o seu actual 
concertino, o português João Norberto Gomes, ter estudado em Kiev. Após concluir os 
estudos de Doutoramento, Norberto Gomes regressou à ilha da Madeira tendo convidado a 
sua anterior professora, Elena Kononenko, para ser concertina da Orquestra Clássica da 
Madeira Seguiram-se muitos outros que actualmente povoam o panorama musical da ilha 
trabalhando tanto na Orquestra Clássica da Madeira como em agrupamentos de câmara 
associados como a “Madeira Camerata”, “Ensemble XXI” e “Trio Madeira Clássico” e no 
ensino em diversas instituições madeirenses. 
Geralmente os violinistas soviéticos vieram para Portugal com o primeiro objectivo de 
trabalhar nas orquestras portuguesas, tendo muitos dedicado-se posteriormente também ao 
ensino. Tal foi o caso de Gareguin Arouthinian e Kachatour Amirkhanian, que ensinam 
violino na Escola Superior de Música de Lisboa (ESML) ensinando ainda o primeiro no 
Instituto Piaget de Almada e na Academia de Amadores de Música de Lisboa. Ainda nesta 
cidade, na ANSO, lecciona actualmente Ângela Nersesova e Aníbal Lima ensinando este 
ultimo também na ESML e Universidade Católica no Porto (UCP). 
Outro exemplo é o de Tatiana Afanaiseva, actualmente a trabalhar como solista B nos 
segundos violinos da Orquestra Nacional do Porto e no Conservatório de Música da mesma 
cidade. Esta violinista, que também já tocou na OML, leccionou na ANSO possuindo 
experiência com alunos desde os níveis mais básicos até ao superior. No interior do país, na 
ESART lecciona Augusto Trindade. 
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Ilya Grubert, vencedor de importantes competições como o Concurso Sibelius de 
1975 e os Concursos Paganini e Tchaikovsky em 1978, lecciona, como professor convidado, 
no recente curso de Música que a Universidade do Minho disponibiliza. 
São ainda de referir, no Instituto Piaget de Mirandela e Viseu respectivamente, os 
casos de Roberto Valdés (n. 1962), violinista cubano, que estudou em Moscovo no 
Conservatório Tchaikovsky e no Instituto Pedagógico Gnesin e de Serguei Aroutiunian, 
oriundo de S. Petersburgo. 
Existem diversos violinistas soviéticos a leccionarem actualmente nas escolas 
profissionais de música e Conservatórios portugueses. No Norte do país, em Viana do 
Castelo, na Escola Profissional da cidade ensinam Yakov Marr (n. 1971), Serguei Aroutiunian 
e Larissa Schomina (n. 1963) para além do cubano Miguel Castilho (n. 1950). 
Em Trás-os-Montes, na ESPROARTE, ensinam dois violinistas oriundos da América 
Latina que fizeram parte da sua formação em Moscovo; Roberto Valdês, cubano e Gustavo 
Delgado, argentino. 
Na ARTAVE ensinam actualmente dois violinistas oriundos da Ex-URSS, o ucraniano 
Andrei Stepansky (n. 1963) e o russo Serguei Aroutiunian. 
Na zona do Porto, existem nove violinistas que aí trabalham, actualmente ou no 
passado, de origem soviética. A instituição que agrega todos estes violinistas é a Orquestra 
Nacional do Porto. Para além da participação na orquestra, alguns destes violinistas também 
ensinam em escolas de Música locais. É o caso de Tatiana Afanasieva, que como já foi 
referido, trabalha actualmente no Conservatório da cidade, Ianina Kmelik (n. 1983) que 
lecciona na Fundação Musical dos Amigos das Crianças no Porto e Lilit Davtyan que ensina 
na Fundação Conservatório Regional de Gaia desde 2002. 
Actualmente, na zona centro do país apenas residem, ao que foi possível apurar, dois 
violinistas que tiveram um importante contacto com a Escola Violinística Russa ligados ao 
ensino. Vladimir Omeltchenko, que já foi concertino da Orquestra das Beiras, concentra agora 
os seus esforços na Orquestra Clássica do Centro, onde é concertino e em escolas na periferia 
de Aveiro. Manuel Rocha, actualmente presidente do Conselho Executivo e professor do 
Conservatório de Música de Coimbra, estudou entre 1982 e 1988 no Instituto Pedagógio 
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Gnesin, em Moscovo onde aprofundou os seus conhecimentos sobre o ensino do 
instrumento. 
É na zona de Lisboa que se encontra o maior número de violinistas soviéticos a 
trabalhar em Portugal. A concentração de três grandes orquestras e inúmeras instituições de 
ensino, fez com que na capital portuguesa trabalhem actualmente cerca de duas dezenas 
violinistas de origem soviética.  
Deve-se ainda realçar um projecto desenvolvido entre 1992 e 1995 por Luis Cunha, 
actualmente professor na Escola de Música do Conservatório Nacional de Lisboa. Este 
músico tentou implementar uma escola de música baseada no sistema de ensino russo 
denominado “Escola de Arcos do Estoril”. Esta instituição, cujos objectivos eram tornar-se 
uma escola profissional capaz de dotar os alunos de uma formação equiparada às escolas na 
URSS, tinha no corpo docente vários músicos soviéticos liderados pelo próprio Luís Cunha. 
Segundo o seu director, o projecto não sobreviveu por falta de alunos suficientemente capazes 
de conseguir cumprir os currículos exigidos e por disputas entre direcções de escolas locais 
que motivaram a suspensão de apoios governamentais.  
No Sul do país a presença de violinistas russos não se fez manifestar sobremaneira, a 
tal ponto de actualmente não ter sido possível encontrar actualmente ninguém a trabalhar 
nesta zona do país. Apenas Eldar Nagiev (n. 1982) se manteve durante um curto período 
experimental como concertino na Orquestra do Algarve regressando de seguida a Lisboa. 
O panorama musical do Arquipélago dos Açores é dominado actualmente por 
violinistas ucranianos e russos. Devido ao isolamento e escassez de pessoal qualificado, muitos 
dos actuais professores de violino do arquipélago são estrangeiros e provenientes da Europa 
de Leste. São o caso do casal Gertsev, Alla (1956) e Yuri (1955), a trabalhar no Conservatório 
Regional da Horta, cujo filho Danylo trabalha actualmente como reforço na Orquestra 
Nacional do Porto. Grygory Spector (n. 1949) e Natália Horobetz (n. 1956) leccionam no 
Conservatório de Ponta Delgada. Na Escola de Música Tomás Borba, em Angra do 
Heroísmo, leccionam Evguenia Soltys (n. 1943), Elena Kharambura (n. 1970) e o seu marido 
Ostap que, tendo como formação principal a violeta, também lecciona violino. 
No Conservatório da Horta leccionou aproximadamente até 2003, altura da sua 
prematura morte, o violinista ucraniano Alexander Levskenko. 
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Para além do ensino, estes violinistas também se dedicam à Música de Câmara, que 
tem um peso considerável na vida musical do arquipélago, dada a inexistência nos Açores de 
uma Orquestra de carácter permanente. Tal lacuna é colmatada pela Orquestra de Câmara de 
Ponta Delgada e pelo agrupamento Horta Camerata, onde naturalmente é importante a 
presença dos violinistas ucranianos e russos. 
Os violinistas instalados em Portugal trouxeram as suas famílias e hoje em dia, uma 
nova geração de músicos, que já fez parte ou mesmo a totalidade dos seus estudos em 
Portugal, inicia a sua carreira profissional. Seguindo a tradição familiar, alguns são violinistas e 
têm conseguido notabilizar-se entre nós, quer através dos prémios conseguidos em concursos, 
quer pelas posições profissionais já alcançadas. 
Vladimir Tolpygo (n. 1988), filho dos violinistas Tatiana Afanasieva e Alexei Tolpygo, 
venceu o prémio Jovens Músicos no ano de 2004 na categoria média e em 2008 no nível 
superior, prosseguindo presentemente estudos superiores em Mannheim, na Alemanha, com 
Roman Nodel. Tamila Kharambura (n. 1990), de ascendência ucraniana e filha da violinista 
Elena Kharambura e do violetista Ostap Kharambura, venceu o mesmo prémio no nível 
médio no ano de 2007, tendo já anteriormente sido laureada no concurso Júlio Cardona da 
Covilhã. Presentemente esta jovem estuda com Gareguin Aroutiounian na ESML, para além 
de frequentar masterclasses com Zakhar Bron e Sergey Kravchenko. Alexander Pavtchinskii 
(n. 1985), filho da violinista Elena Kononenko e do trompetista Yuri Pavtchinskii, é outro dos 
jovens que tem conseguido sobressair-se entre nós. Foi laureado em vários concursos, 
nomeadamente no Concurso da Juventude Musical Portuguesa em 1995, no Concurso 
Internacional de Instrumentos de Arco Júlio Cardona em 1997, no Concurso Jovens Músicos 
em 2003 e no Internacional Music Competition "Madeira Fórum" em 2004. De momento, 
prossegue os estudos de viola no Conservatório de Gent na Bélgica com Michael Kugel. 
Para além destes, outros existem que já se encontram integrados profissionalmente no 
meio musical português. Ianina Kmelik (n. 1983), trabalha desde 2008 na Orquestra Nacional 
do Porto e na FMAC do Porto, após estudos na Escola Profissional de Música de Espinho e 
na ESMAE. Na mesma Orquestra, ainda que como reforço, trabalha Danylo Gertsev (n.1983), 
filho dos violinistas Alla Gertseva e Yuri Gertev radicados na ilha do Faial, Açores. 
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Em Lisboa encontram-se presentemente três jovens violinistas em início de carreira, 
todos eles filhos de músicos soviéticos que vieram para Portugal trabalhar. Jean Aroutiounian 
(n. 1979), filho de Gareguin Aroutiounian, colabora com as Orquestras de Câmara Portuguesa, 
Sinfonieta de Lisboa e Gulbenkian, trabalha como professor na Academia de Amadores de 
Música de Lisboa e está também envolvido no projecto “Orquestra Geração”, a decorrer na 
Escola Secundária de Vialonga. Viviana Toupikova (n. 1980), filha de Avrora Voronova, 
violinista na Orquestra Sinfónica Portuguesa, trabalha como pianista acompanhadora de aulas 
de dança no Conservatório Nacional de Lisboa para além do seu trabalho como violinista no 
projecto de Rodrigo Leão. Dennys Stetsenko (n.1977), depois de uma curta permanência na 
Orquestra da Madeira, após a sua chegada a Portugal em 1995, mudou-se para Lisboa com o 
propósito de prosseguir estudos superiores na ANSO e posteriormente na ESML com 
Gareguin Aroutiounian. Actualmente trabalha na Academia de Música de St. Cecília em 
Lisboa para além de vários projectos artísticos dos quais se destacam o Quarteto Arabesco e a 
Orquestra Divino Suspiro, onde toca violino barroco. 
Para além dos violinistas soviéticos que trabalham de forma permanente em Portugal, 
existem outros ainda que passam pelo nosso pais através de masterclasses e de concertos. Nas 
temporadas das salas de espectáculos portuguesas passam regularmente violinistas de topo 
mundial de origem russa, assim como algumas orquestras. Maxim Vengerov (n. 1974) já esteve 
por diversas vezes na Fundação Gulbenkian tendo-lhe mesmo sido dedicado um ciclo na 
temporada 1999/2000, assim como Viktoria Mullova, que já também esteve também na Casa 
da Música no Porto em duas ocasiões. Zakhar Bron, Gidon Kremer, Viktor Tretiakov, Boris 
Belkin (n.1948), Vadim Repin (n. 1971) e os novos talentos Alina Pagostkina (n. 1983), Ilya 
Gringolts (n. 1982), Andrej Bielow (n. 1981), Kirill Troussov (n. 1982), Patricia 
Kopatchinskaja (n. 1977) são alguns dos que têm passado pelo nosso país apenas para citar 
alguns. O professor Russo mais famoso da actualidade, Zakhar Bron, também já deu alguns 
masterclasses na Fundação Gulbenkian e esteve ainda ligado ao Concurso Internacional de 
Violino de Lisboa, como presidente do Júri realizado em 2004 que teve em 2006 a segunda 
edição. Por todo o país têm sido ministradas, para além das masterclasses em Vila do Conde já 
referidas, outros cursos por diversos violinistas russos. Como exemplos podem referir-se os 
cursos da ARTAVE, no final dos anos 90 e início da década seguinte ministrados por Boris 
Kuniev, ex-aluno de Yuri Yankelevich, e Alexei Michlin, antigo aluno de David Oistrakh e 
vencedor em 1963 do Concurso Rainha Elizabeth. Em 2005, Ruben Aharonian (n. 1947), 
70 
primeiro violinista do Quarteto Borodin, deu masterclasses na Casa da Música e na ANSO, 
aquando do ciclo da integral dos quartetos de Schostakovitch e Beethoven realizada por este 
quarteto na Casa da Música. No ano de 2006 Igor Oistrack deu um masterclasse na ANSO, e 
na ESMAE, em 2007, Roman Nodel, professor na Escola de Representação e Arte de 
Mannheim e laureado nos Concursos Jaques Thibaud de Paris, Rainha Elizabeth em Bruxelas 
e Montreal, também aí deu um curso. Yuri Nasushkin, director da Escola Internacional de 
Música Fundação Príncipe das Asturias e antigo colaborador da Orquestra “Virtuosos de 
Moscovo” tem liderado a orquestra da ESMAE por diversas vezes nos últimos anos. 
Desde meados do século passado que os violinistas soviéticos têm feito parte do 
panorama musical português. Se numa primeira fase apenas através da visita em concertos, 
posteriormente com a sua presença permanente fundamentalmente em trabalho orquestral e 
como professores, distribuindo-se por praticamente todo o país com particular destaque nos 
arquipélagos e nas zonas de Lisboa e Porto. Para além disso, ainda existiu um número mais 
pequeno, mas de importância significativa pelo trabalho demonstrado, de violinistas 




A importância da Escola Violinística Russa teve o seu período de maior reconhecimento 
internacional durante o século XX. Nos dois séculos anteriores, a maioria dos violinistas de 
renome que trabalharam em território Russo era de origem estrangeira, provenientes 
principalmente de Itália e no início do século seguinte, de França. 
 A partir da segunda metade do século XIX a influência de violinistas estrangeiros nesta 
escola manteve-se evidente, sendo os nomes de Vieuxtemps e Wieniawsky os mais destacados. 
Com o aproximar do final do século tornou-se mais comum a presença de violinistas oriundos 
de países do Leste da Europa, nomeadamente da Boémia e Hungria sendo Ševčík, Laub, 
Hřimaly e Auer os mais importantes. Estes violinistas foram os pioneiros da Escola 
Violinística Russa do século XX, tendo passado pelas suas mãos alguns dos nomes Russos que 
viriam tornar famosa esta Escola. 
 Os pólos mais importantes da Escola Violinística Russa são S.Petersburgo, Moscovo, 
Odessa e Kiev, ainda que, após a disseminação dos Conservatórios por todo o território 
Soviético, existisssem excelentes violinistas em todas as Repúblicas. Após a Revolução de 
1917, foi em Moscovo que se reuniram alguns dos professores que consolidaram e reforçaram 
a excelente tradição violinística Russa: Abraham e Israel Yampolsky, Mostras, Zeitlin, 
Yankelevich, David e Igor Oistrakh, Kogan, Pikaisen e tantos outros. 
 Para este sucesso muito contribuiu o excelente sistema de ensino musical, muito bem 
estruturado e que ainda persiste nos dias de hoje, apesar de muitos dos violinistas soviéticos 
mais conceituados terem emigrado e ter havido um desinvestimento no campo cultural nas 
últimas décadas do século XX. O correcto acompanhamento musical das crianças desde tenra 
idade permitiu que fosse criada uma Escola com uma tradição de excelência cujos expoentes 
máximos são os virtuosos que têm sido referidos neste trabalho. Luis Cunha sintetizou deste 
modo as razões do sucesso desta escola: 
“De alguma forma a “Escola Russa” é uma formidável amálgama das melhores 
tradições do violinismo franco-belga, alemão, húngaro e de outras origens, decantadas por 
um trabalho científico e prático de sistematização técnica e musical. (...) As condições 
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políticas e sócio-económicas da URSS, aliadas a um altíssimo estatuto de que gozavam as 
artes, particularmente a música, permitiram desenvolver nas escolas de música condições 
de aprendizagem privilegiadas, com grande abundância de meios e disponibilidade dos 
docentes.” 
 O ensino musical Soviético estruturou-se num sistema piramidal com exames 
eliminatórios ao longo do seu percurso desde bem cedo. Deste modo, tal como em muitas 
outras facetas da vida soviética, era potenciada a competição entre os alunos. Às escolas 
Centrais de Música e posteriormente aos Conservatórios chega apenas uma fina selecção dos 
alunos que iniciaram o estudo instrumental. Principalmente nestas escolas, o corpo docente é 
composto por profissionais com grande capacidade técnica e artística, distribuindo alguns o 
seu trabalho entre as Escolas Centrais e Conservatórios de nível Superior. Em termos práticos, 
esta característica permite a algumas crianças usufruir dos conhecimentos de um professor de 
nível universitário desde bastante cedo. 
Os licenciados dos Conservatórios Soviéticos, que são o caso da esmagadora maioria dos 
violinistas soviéticos a trabalhar em Portugal, tiveram no seu percurso académico dezasseis 
anos de estudo intensivo, o que é bastante superior comparados com os nove anos do curso 
que os Conservatórios portugueses ofereciam aquando da chegada dos primeiros russos ao 
nosso país e, mesmo actualmente, superior aos doze ou treze anos necessários nas 
licenciaturas portuguesas pré-Bolonha e onze no caso das mais recentes. 
A vida cultural Soviética e, neste caso, a musical era e é muito intensa. Todos os dias 
existem inúmeros concertos sinfónicos e de música de câmara, recitais, óperas e bailados nas 
principais cidades soviéticas, facto que foi referido por vários dos músicos contactados.  
Uma outra característica da vitalidade da vida musical soviética foi a investigação aí 
efectuada, não sendo o violino uma excepção. Yankelevich, Abraham Yampolsky, o seu 
sobrinho Israel Yampolsky e Mostras tiveram um papel fundamental na sistematização do 
conhecimento, através da escrita de diversas obras que infelizmente não se encontram editadas 
para além da língua russa e de edições de estudos, caprichos e concertos, algumas delas ainda 
acessíveis na Europa Ocidental. Deste modo, o seu conhecimento tem sido transmitido 
principalmente de forma prática através das aulas dos seus alunos e das gravações que estes 
têm feito. 
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Após a queda do Muro de Berlim e posteriormente a implosão da URSS deu-se a 
abertura das fronteiras soviéticas que teve como consequência um incremento da emigração 
na classe musical, principalmente entre os instrumentistas de cordas e os pianistas, uma vez 
que é neste domínio que a Escola Russa detém maior notoriedade. Este fluxo teve como 
principais destinos a Europa Central e os Estados Unidos da América. 
Foi a partir de 1989 que começaram a trabalhar em Portugal, de forma permanente, os 
primeiros violinistas soviéticos. Até então, a presença destes músicos no nosso país apenas 
ocorria aquando da visita de solistas. A única excepção anterior foi a de Khachatour 
Amirkhanian que, na temporada de 1979/80, trabalhou na Orquestra Gulbenkian. 
 A aproximação destes violinistas a Portugal foi feita, nos casos do território 
continental e Madeira, através das orquestras portuguesas onde alguns conseguiram lugares de 
grande destaque como concertinos e chefes de naipe. Muitos dedicaram-se posteriormente 
também ao ensino. No caso do arquipélago dos Açores foram as escolas de música locais que 
tiveram esse papel incorporador no meio musical português. Apesar do que foi referido, 
existem no Continente, principalmente na zona Norte, alguns violinistas de origem soviética, 
ou que aí estudaram, dedicados exclusivamente ao ensino. 
Em termos numéricos, trabalham em Portugal no presente ou no passado, cinquenta e 
seis violinistas de origem soviética distribuídos maioritariamente por Lisboa, onde se 
concentram cerca de duas dezenas, seguidos da zona Norte (16) com natural destaque para a 
cidade do Porto onde trabalham actualmente nove violinistas, sendo o maior pólo agregador a 
ONP com sete músicos efectivos e outros dois em regime de reforço, repartindo-se os 
restantes por St. Tirso, Viana do Castelo, Guimarães e Fafe nas escolas profissionais e 
academias locais. Nos Açores o seu número é actualemente de oito violinistas, tendo no 
passado o seu número chegado a ser ligeiramente maior. Na ilha da Madeira o número total de 
violinistas de origem soviética  é de onze elementos. Na zona centro do país, apenas trabalham 
dois violinistas. 
Desde 1977 que alguns violinistas portugueses têm terminado os seus estudos em 
território Soviético, fruto da importância que a Escola Violinística Russa desempenhou no 
século XX. O seu número é de menor dimensão do que os violinistas soviéticos referidos 
anteriormente, situando-se actualmente na dezena. Para estes estudos, foram escolhidas as 
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escolas de referência: os Conservatórios de Moscovo, S. Petersburgo, Kiev, Odessa e o 
Instituto Pedagógico Gnessin. O trabalho realizado por alguns destes tem-se destacado a nível 
docente, orquestral e mesmo solista. 
Existe ainda um grupo mais reduzido de violinistas estrangeiros que trabalham no nosso 
país e efectuaram parte dos seus estudos na EX-URSS. São maioritariamente originários da 
América do Sul tendo já sido dois os oriundos da Europa de Leste. 
Passados cerca de vinte anos desde a chegada dos primeiros violinistas soviéticos ao 
nosso país e quase trinta desde que os primeiros portugueses lá estudaram, centenas de alunos 
portugueses tiveram aulas com estes professores. Estes músicos trouxeram para o nosso país 
os métodos pelos quais foram ensinados, o rigor e a disciplina, que atribuem como 
características desta Escola, conseguindo aumentar o nível técnico e artístico médio dos alunos 
portugueses. Naturalmente esse incremento artístico e técnico não se deve exclusivamente ao 
trabalho dos músicos anteriormente referidos mas também ao esforço de violinistas com 
escolas de outras proveniências e de políticas mais sustentadas do ensino musical português.  
 Geração após geração a Escola Violinística Russa conseguiu manter-se no topo 
criando solistas dos mais destacados a nível mundial. Para além dos grandes violinistas de 
origem soviética reconhecidos internacionalmente, esta escola internacionalizou-se durante o 
século XX, existindo um número enorme de violinistas de todas as nacionalidades que tiveram 
no seu percurso escolar pelo menos um professor de origem soviética.  
 Tecnicamente falando, existiram nos finais do século XIX e inícios do seguinte 
algumas particularidades práticas da Escola Violinística Russa. Refiro-me nomeadamente à 
posição da pega do arco com a mão direita que era diferente da Escola Alemã e da Franco-
Belga. Essa diferença traduz-se num contacto entre o dedo indicador e a vara na articulação 
central do dedo indicador, ou seja, mais longe da falange distal como geralmente empregue 
nas duas escolas anteriomente mencionadas o que implica ainda uma maior inclinação do 
braço direito. 
 Em termos interpretativos, nomeadamente ao nível dos portamentos, também se 
conclui a existência de uma marca própria. Galamian refere que os portamentos feitos com o 
dedo superior (tipo B ou, na terminologia de Flesch, E/L) eram mais usados por intérpretes 
da Escola Russa. Quanto à frequencia do uso dos portamentos, alvo de estudo num trabalho 
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feito no âmbito deste mestrado, concluiu-se que eram mais frequentes em gravações do início 
do século XX do que nos finais do mesmo, sendo no último caso mais discretos. 
 Face à globalização da informação, à facilidade de viajar, é actualmente muito difícil 
encontrar características técnicas próprias de uma escola uma vez que se encontram bastante 
esbatidas, conforme Carl Flesh tinha previsto no início do século XX. Muitos dos músicos 
actuais estudam com professores de diferentes proveniências e influências adquirindo uma 

























 Anexo 1. Violinistas que trabalham em Portugal e estudaram na EX- URSS 
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Ano de  
Nascimento 






Principais locais de trabalho 
1 1965 Rússia– Moscovo Escola de Crianças Talentosas de Moscovo Irina Dimitrevna 1992 Quarteto com piano de Moscovo 
   Instituto Gnessin – Moscovo   Orquestra Metropolitana de Lisboa (1992-
2000 e 2007) – 1os Violinos 
 
Alexei Tolpygo 
   Escola Superior do Instituto Gnessin – 
Moscovo 
  Orquestra Nacional do Porto (2000-2006) – 
1os Violinos 
2 Alla Javoronkova  Rússia  Não contactável   Orquestra Gulbenkian 
3 Alexander Levtsenko † 2003 Ucrânia    ~1992 Conservatório Regional da Horta, Faial, 
Açores 
4 1956 Ucrânia- Kiev Escola de Música de Kiev  1998 Conservatório Regional da Horta – Faial, 
Açores 
   Colégio de Música “Ermer Glier” Roman Kofman  Orquestra de Câmara de Ponta Delgada, S. 
Miguel, Açores 
 
Alla Pavlovna  
Gertseva 
   Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 
  Orquestra de Camerata da Horta 
5 1957 Arménia - 
Yerevan 
Escola Especial para Crianças Talentosas 
de Yerevan "Tchaikovsky" 
Villi Mokatsian 2001 Orquestra Classica da Madeira 
 
Anahit Dalakyan 
  Conservatório Estatal de Yerevan 
“Komitas” 
    
6 1963 Ucrânia- Kiev Escola de Música de Kiev Gavriil Brieanchuk 2001 Construção Civil (2001  e 2002) 
   Colégio Estatal de Música de Kiev Leonid Schukhman  Conservatório Regional da Horta – Faial, 
Açores 
   Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 
Anatoliy Bazhenov  ARTAVE 
 
Andrei Stepansky 
       Violinista freelancer 
7 1970 Ucrânia- Odessa Escola Especial Musical para crianças 
dotadas de Odessa – Stoliarsky 




   Academia Superior “Nezhdanova” de 
Odessa 
  Academia Nacional Superior de Orquestra 
8 Artashés Mkrtchian 1951 Arménia- 
Yerevan 
Conservatório Estatal de Yerevan 
“Komitas”  
 1989 Orquestra Gulbenkian -temporada de 
1989/90 – Chefe de naipe 2ºs Violinos 
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   Conservatório Estatal de Yerevan 
“Komitas” 
  Orquestra Sinfónica Portuguesa- desde 
1993- - 1ºs Violinos 
10 1958 Rússia – S. 
Petersburgo 




   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 
    
11 1983 Ucrânia- Kiev Escola de Música em Kiev G G Britanshuk 1998 Orquestra Nacional do Porto  desde 2008 
(Reforço) 
   Conservatório de Música da Horta, Faial Alexander Levshenko    
    Alla Gertseva    
   Escola Superior de Música e Artes do 
Espectáculo do Porto 
Zofia Woicicka    
   Folkwang Hochschule Jacek klimkiewvich    
   Universidade do Minho Elliot Lawson    
 
Danylo Gertsev 
     Ilya Grubert    
12 1977 Ucrânia- Kiev Escola Especial Musical para crianças 
dotadas de Kiev 
Gareguin 
Aroutiounian 
1995 Orquestra Clássica da Madeira 1995 alguns 
meses 
   ANSO   Academia de Música de St. Cecília em 
Lisboa 




       Quarteto Arabesco 
13 1982 Rússia - 
Novosibirsk 
Escola Especial Musical para Crianças 
Dotadas de Novosibirsk 
Marchenko 2005 Orquestra de Cascais e Oeiras 
   Conservatório Estatal de Novosibirsk   Orquestra do Algarve 
 
Eldar Nagiev 
   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 
  Orquestra Metropolitana de Lisboa 
14 1975 Rússia- Moscovo Escola Musical para Crianças Dotadas de 
Moscovo 




   Conservatório de Moscovo “Tchaikovsky”      
15 1968 Rússia – S. 
Petersburgo 
Escola Profissional de Música 
"Mussorgsky"  
M. Gantvarg - Orquestra Metropolitana de Lisboa 
 
Elena Dimitreva 
   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 




        
        
16 1970 Ucrânia - Lviv Escola Primária Lviv Galina Sapiac 1995 Conservatório de Angra do Heroismo, 
Terceira, Açores 
   Escola Secundária Lviv Marian Andruiv  Música de Câmara 
 
Elena Kharambura 
   Instituto Superior de Lviv Georgui Pavliy    
17 Elena Rakova   Rússia Não contactável   Orquestra Gulbenkian 
18 1958 Ucrânia - 
Severodonetsk 
Escola Central Musical de Kiev Alexander Egorov 1992 Orquestra Clássica da Madeira - Concertina 
(1992-2000) 




   Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 
  
Conservatório Escola Profissional das Artes 
da Madeira (Delegada de Cordas) 
19 1943 Rússia – Kalimin Escola Primária de Chkhty Anatoli Vassilenko 1995 Escola de Ensino Artístico Tomás Borba 
(Ex Conservatório Regional de Angra do 
Heroísmo) 




   Conservatório Superior do Estado de 
Kazam 
Nathan Braud  Música de Câmara 
20 1951 Arménia-Yerevan Escola Central Especial Tchaikovsky de 
Erevan 
Villi Mokastsian 1989 Orquestra Gulbenkian –Concertino Adjunto 
   Conservatório Estatal de Yerevan 
“Komitas” ( Licenc. e Mestrado) 
Boris Belenky  Academia de Amadores de Música de Lisboa 
 
  Conservatório de Moscovo “Tchaikovsky” 
(Estágio) 
  ESML 




   (Doutoramentos em Pedagogia e 
Performance) 
  Quarteto de cordas 
21 1949 Ucrânia- Kiev Escola de Música nº1 de Kiev Emanuel Vaiser 1992 Conservatório de Ponta Delgada, S. Miguel, 
Açores 
 
  Escola Especial Estudos Musicais 
“Lissenko” 




    Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 
Olga Parkomenko     
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22 1983 Rússia– Moscovo Escola de Música nº 49- Moscovo Ludmila Shevrekukov  1999 FMAC no Porto 
   Escola de Música nº 1089- Moscovo Emilia Vanguelova   Orquestra Nacional do Porto  desde 2008 
   Escola Professional do Instituto Gnessin 
de Moscovo 
Zofia Woicicka    
   Escola Profissional de Música de Espinho 
(1999-2002) 




   ESMAE (2002-2006)      
23 Inna Reshetnikova   Rússia  Não contactável    Orquestra Sinfónica Portuguesa 
24 1979 Arménia-Yerevan  Escola Profissional de Música Tchaikovsky 
Yerevan 
Villi Mokatsian 1989 Academia de Amadores de Música de Lisboa 
   Conservatório Nacional de Lisboa Manuel Gomes  EB 2-3 Vialonga – Orquestra Geração 
   Escola Superior Rainha Sofia - Madrid Zakhar Bron  Orquestra Gulbenkian (Reforço) 
   ESML Alexandra Mendes  Orquestra de Câmara Portuguesa 
 
Jean Aroutiounian 
        Sinfonietta de Lisboa 
25 1941 Rússia–S. 
Petersburgo 
Escola Central de Música de S. 
Petersburgo 
Tatiana Zacharina 1991 Orquestra Nacional do Porto- Chefe de 
Naipe 2ºs Violinos 
   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 




     Viktor Lieberman  Universidade de Aveiro (um ano) 
26 1979 Rússia– Moscovo Escola Primária Musical em Moscovo Olga Kaverzneva 2003 Orquestra Clássica do Centro – desde 2004 




   Conservatório de Moscovo    Orquestra Nacional do Porto- Reforço 
27 1947 Arménia-Yerevan Escola Central Especial Tchaikovsky de 
Erevan 
Jan Ter-Merekrian 1989 Orquestra Gulbenkian -temporada de 
1979/80 violinista 
   Conservatório Estatal de Yerevan 
“Komitas”  
Aram Shamshian  Orquestra Gulbenkian- 1989 a 2007 – Chefe 




   Conservatório de Moscovo “Tchaikovsky”  David Oistrakh  Professor de violino na Escola Superior de 
Música de Lisboa 
28 1963 Ucrânia-Kharkov Escola Musical do Conservatório  de 
Kharkov  
Mark Komissarov   Escola Profissional de Música de Viana do 
Castelo 
 
Larissa Schomina  
   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 




29 1961 Rússia- S. 
Petersburgo 
Escola Central de Música de S. 
Petersburgo 




   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 
     
30 1975 Arménia- 
Yerevan 
Escola de Música de Yerevan Yuri Poghosyn 2001 Orquestra Nacional do Porto- 2ºs Violinos 
desde 2001 




   Conservatório Estatal de Yerevan 
“Komitas” 
    
31 1976 Rússia - 
Moscovo 
Escola Central de Música de Moscovo Elizabeta Gilels 2004 Orquestra Nacional do Porto- 1ºs Violinos 
desde 2004 
   Escola do Instituto Gnessin de Moscovo Irina Svetnova    
   Musikhochschule Lübeck, Alemanha Zakhar Bron    
   Conservatório de Moscovo “Tchaikovsky”  Sergey Kravchenko    
 
Maria Kagan 
     Pavel Vernicus    
32 Mark Mogylevsky      Não contactável  1991 Orquestra Nacional do Porto- Concertino 
uma temporada 
33 1969 Ucrânia- Kiev Escola de Música nº9 de Kiev Rusana Vlasenko 1995 Conservatório de Ponta Delgada, S. Miguel, 
Açores 
   Colégio Glier de Kiev Viktoria Kamiinska  Orquestra Clássica da Madeira 
   Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 
Volodymyr Ushkov  Conservatório Escola Profissional das Artes 
da Madeira 
      Professor na Academia de Línguas da 
Madeira 




       Ensemble XXI 
34 Nariné Dellalian  Arménia  Não contactável   Orquestra Sinfónica Portuguesa – 2 º 
Violinos 
35 1956 Rússia - S. 
Petersburgo 
Escola Musical de Sebastopol - Ucrânia  Maisfeld 1998 Academia Musical da Ilha da Graciosa, 
Açores 
   Colégio Musical de Sensoropoul   Escola profissional da Ilha da Graciosa, 
Açores 




         Orquestra de Câmara de Ponta Delgada 
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36 1958 Rússia-S. 
Petersburgo 
Escola Musical em S. Petersburgo 1990 Orquestra Sinfónica Portuguesa- 1ºs 
Violinos 




   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 
Yakov Rabinkov 
   
37 Natalia Zilkina     Russia  Não contactável   Açores 
38 1953 Arménia - 
Yerevan 
Escola Central de Yerevan "Tchaikovsky" Eduard Dayan 2000 Orquestra Classica da Madeira 
   Conservatório Estatal de Yerevan 
“Komitas” 




       Madeira Camerata 
39 1974 Ucrânia - 
Yevpatoria 
Escola Primária de Yevpatoria Vogodar Kotorovitch 1997 Orquestra Clássica da Madeira 
   Colégio Especial Musical de Simferopol   Conservatório Escola Profissional das Artes 
da Madeira 
   Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 




       Quarteto Romântico 
40 1959 Ucrânia – 
Donetsk 
Escola de Música de Lugansk   Orquestra Clássica da Madeira 




    Conservatório de Donestk “Prokofiev”     
41 1966 Arménia - 
Yerevan 




   Conservatório Estatal de Yerevan 
“Komitas”  
  Conservatório Escola Profissional das Artes 
da Madeira 
42 1956 Ucrânia – 
Mariupol 
Escola de Música de Mariupol  1991 Orquestra Sinfónica Portuguesa- Concertino 
Adjunto 




    Conservatório de Moscovo “Tchaikovsky” Valery Klimov     
43   Rússia-S. 
Petersburgo 
Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 




         Escola Profissional de Música de Viana do 
Castelo  




44 1972 Ucrânia - Kiev Escola de Música nº9 de Kiev Rusana Vlasenko 2000 Orquestra Clássica da Madeira 




    Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 
Alexei Gorohov  Trio Madeira Clássico 
45 1976 Rússia – 
Moscovo 





    Escola Superior do Instituto Gnessin Vladimir Arabai     
46 1965 Rússia – 
Moscovo 
Escola para Crianças Talentosas de 
Moscovo 
Joseph Rissin 1993 Orquestra Metropolitana de Lisboa 
   Instituto Gnessin   Academia Nacional Superior de Orquestra 
   Escola Superior do Instituto Gnessin   Orquestra Nacional do Porto – Violino II - 
Solista B 
      Conservatório da Maia 




       Conservatório de Música do Porto 
47 1961 Rússia – S. 
Petersburgo 
Academia de Música Boris Gutnikov 2001 Orquestra Nacional do Porto -1ºs Violinos 
Solista A 
   Escola Profissional do Conservatório de 
São Petersburgo 
    
 
Vadim Feldblioum 
   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 
    
48 1967 Ucrânia - 
Tchernovzi 
Escola primária Musical em Tchernovzi Arcadi Goldman 1997 Conservatório Escola Profissional das Artes 
da Madeira 
   Colégio Especial Musical de Tchernovzi Helena Buchinskaia  Orquestra Clássica da Madeira 
   Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 




       Música de Câmara 
49 Vitaly Karikov   Ucrânia  Não contactável  ~2003-2005 Orquestra do Norte - 1ºs Violinos 
50 1980 Rússia - S. 
Petersburgo 
Escola Central de São Petersburgo Anibal Lima 1996 Conservatório Nacional de Bailado de 
Lisboa ( pianista acompanhadora) 
   ANSO- Lisboa -Bacharelato Valentin Stefanov  Grupo de Roderigo Leão ( violinista) 
 
Viviana Toupikova 
     Violinista free-lancer 
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51 1957 Escola de Música de Uliansk Makarenko 1992 Orquestra Clássica da Madeira 
  Escola para crianças talentosas de Kiev Melnikov  Conservatório Escola Profissional das Artes 
da Madeira 
 
 Conservatório Superior de Uliansk – 
Bacharelato 








Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” Mestrado 
   Ensemble XXI 
52 1971 Rússia - S. 
Petersburgo 
Escola Especial para crianças dotadas de 
São Petersburgo 
Sklyarskaya 1992 Trabalhos esporádicos a partir de 1992 
   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 
Mark Mogylevsky  Orquestra Nacional do Porto- 1ºs Violinos 
desde 1995 
      Conservatório de Coimbra  (1995- 1998) 





       Colégio Luso Inglês do Porto ( 2001-2003) 
53 1964 Rússia – 
Ekaterinburg 
Escola Especial para crianças dotadas de 
Ekaterinburg 
Lev Mirtchin 1996 Filarmonia das Beiras – Concertino, Solista 
A, Tutti 
   Conservatório Superior dos Urais   Orquestra Clássica do Centro (Chefe de 
Naipe 2ºs Violinos; Concertino) 





       Escola “Notas Soltas” - Aveiro 
54 1971 Rússia – S. 
Petersburgo 
Escola do Conservatório de de S. 
Petersburgo 
Alexander Fisher 1998 Academia de Música de Guimarães 
   Conservatório de S. Petersburgo “ Rimsky 
-Korsakov” 
Mikhail Gantvarg  Academia de Música de Fafe 
 
Yakov Yurievitch Marr 
       Academia de Música de Viana do castelo 
55 1955 Ucrânia- Kiev Escola de Música de Kiev Konovalova 1998 Conservatório Regional da Horta – Faial, 
Açores 




   Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 
  Agrupamentos de Câmara 
56 1970 Ucrânia- Kiev Escola de Música de Pereyasla-Kmelnitzky Alexander Igorov 1995 Conservatório de Ponta Delgada, Açores 




    Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 





Violinistas portugueses que estudaram na EX- URSS 
        
        
 
Nome 
Ano de  
Nascimento 
Naturalidade Escolas onde estudou 
Principais 
professores 
Anos de estudo 
na EX- URSS 
Principais locais de trabalho 
1 1986 Famalicão CCM- Centro de Cultura Musical Ana Cristina Fernandes   
   ARTAVE António Soares   
   ESMAE Zofia Woicicka   
 
Álvaro Pinto da Cunha 
Pereira 







1952 Lamego Fundação Musical dos Amigos das 
Crianças de Lisboa 
 1977-1980 Orquestra Gulbenkian- Chefe de 
Naipe 2ºs Violinos até 1977 
 
  Conservatório Nacional de Música de 
Lisboa 
Herbert Zils  Orquestra Gulbenkian- Concertino 
entre 1982 e 2003 
   Conservatorio de Odessa Alexander Stanko  ANSO 
 
  Conservatório de Moscovo 
“Tchaikovsky” 
Sergey Kravchenko  ESML 
 
Aníbal Castanho Lima 
       Universidade Católica - Porto 
3 1975 Espinho Academia de Música de Paços de Brandão Carlos Fontes 1998-2000 Curso Silva Monteiro- Porto 
   Conservatório de Música do Porto   Fundação Conservatório de Gaia 
   ESMAE Zofia Woycicka  Academia de Paços de Brandão 




   Conservatório de S. Petersburgo “ 
Rimsky -Korsakov” - Mestrado 
Vladimir  Ovcharek  Orquestra Sinfónica da Póvoa de 
Varzim, Concertino 
4 1959 Lisboa Academia de S. Cecilia  1977-1983 Instituto Gregoriano de Lisboa 
 
  Conservatório Nacional de Música de 
Lisboa 
    
 
Inês Manso Barata 
    Conservatório de Moscovo 
“Tchaikovsky”  
Viktoria Mullova    
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5 1971 Madeira Conservatório de Música da Madeira Zita Gomes 1989-1996 Orquestra Clássica da Madeira- 
Concertino 
 
  Colégio Estatal de Kiev Alexei Gorohov  Conservatório Escola Profissional das 
Artes da Madeira 
 
João Norberto Gomes 
    Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” Licenciatura até 
Doutoramento 
Elena Kononenko     
6 
1961 Lisboa Conservatório de Música de Lisboa Luis de Almeida 1987-1992 Orquestra Gulbenkian; Orquestra do 
Teatro de S. Carlos 
 
  Conservatório de Moscovo 
“Tchaikovsky” 
Vasco Barbosa  Orquestra “Camerata Lysy – Gstaad” 
 
  Universidade Nova de Lisboa  Alberto Lysy  Heidelberger Kammerorchester, 
Sinfonia B,  (concertino) 
 
   Yossi Zivoni  Director e professor de violino na 
Escola de Arcos do Estoril 
 
   Zorya Chikhmourzaeva Universidade e Escola Profissional de 
Évora 
 
Luís Manuel Pacheco 
Marques Cruz e Cunha 
       Escola de Música do Conservatório 
Nacional de Lisboa 
7 1962 Coimbra Conservatório de Música de Coimbra Vladimir Srumin 1982-1988 Conservatório Regional de Coimbra 
 
Manuel Vaz Pires da 
Rocha    Instituto Pedagógico Gnesin Emilia Gendler  ( Professor de violino e Presidente do 
Conselho Executivo) 
8 
1977 S. Tirso ARTAVE Gaio Lima 1997-1999 Orquestra Clássica da Madeira (1996- 
2001) 
   ESMAE Zofia Woicicka  Orquestra Nacional do Porto 2001 
 
  Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 
Igor Andrievsky  Orquestra do Algarve ( 2002-2004) 
 
Pedro Carneiro 
     Alexei Gorohov  Orquestra do Norte - Chefe de naipe 
dos 2ºs Violinos 
9 
1980 Lisboa Fundação Musical dos Amigos das 
Crianças 
Leonor Prado Escola de Música de Linda a Velha 
   Escola de Música de Linda a Velha Aníbal Lima Conservatório de Torres Vedras 
 
Pedro Manuel Teles da 
Silva Rodrigues 









1964 Lisboa Academia de Santa Cecília Fernando Eldoro 1988-1991 Orquestra Sinfónica Portuguesa- 2ºs 
Violinos 
 
  Conservatório Nacional de Lisboa Leonor Prado  Conservatório de Música D. Dinis- 
Póvoa de St Adrião – Odivelas 
 
Rui Miguel Marques 
Guerreiro 
    Conservatório de Música de Kiev 
“Tchaikovsky” 




Violinistas estrangeiros que estudaram na EX- URSS 
        
 
Nome 
Ano de  
Nascimento 
Naturalidade Escolas onde estudou 
Principais 
professores 
Anos de estudo na 
EX- URSS 
Principais locais de trabalho 
1 
1950 Macedónia Conservatório de Moscovo 
“Tchaikovsky” 
Y. I. Jankelevitch 1969-1975 Orquestra Metropolitana de Lisboa- 
Concertino entre 2004 e 2007 
    E. A.Tchugaeva    
 
Blagoja Dimcevski 
   Guidhall School of Music and Drama- 
Inglaterra ( Doutoramento) 
Yfrah Neaman    
2 
 Argentina- Buenos 
Aires 
Conservatório de Buenos Aires 
“Beethoven”  
Alejandro Elijovich  ESPROARTE 
 
  Instituto Pedagágico Gnesin de 
Moscovo 
Fernando Hasaj  EPABI-Escola Profissional de Artes da 
Covilhã 
 
  Conservatório de Moscovo 
“Tchaikovsky” 





     A. Vilkomirskaia    
3 
1950 Cuba -Santiago de 
Cuba 
Escola Nacional de Arte de Santiago de 
Cuba 
Evelio Tieles Ferrer 1976-1983 Escola Profissional de Música de Viana do 
Castelo 
 
  Instituto Pedagágico Gnesin de 
Moscovo 
Leonid Nokolaev 1987-1990   
 
Miguel  del 
Castilho Clavel  
   Conservatório “P. I. Tchaikovsky” de 
Moscovo  
    
4 
1963 Eslovénia – 
Bratislava 
  Paregov  Centro de Estudos Musicais Maia 
 
Oleg Martirosov 
       Fundação Bonfim- Companhia da Música 
– Braga 
5 1962 Cuba- Havana Escola de Artes de Havana Ebelio Pieles 3 + 5 anos ESPROARTE 
 
  Conservatório de Moscovo 
“Tchaikovsky”  (3 anos) 
           Zorya 
Chikhmourzaeva 
Instituto PIAGET de Mirandela 
 
  Instituto Pedagágico Gnesin de 
Moscovo ( 5 anos) 
Serguey Kunakov  Universidade de Valência 
 
Roberto Jorge 
Valdés Souto  












 Anexo 2. Programa Resumo das disciplinas e respectiva carga horária 
do Conservatório de S. Petersburgo
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Programa Resumo das disciplinas e respectiva carga horária do Conservatório de S. Petersburgo 
  Preparatório 1º Ano 2º Ano 3º Ano 4º Ano 5º Ano Total *** 
Disciplinas NHS NHA NHS NHA NHS NHA NHS NHA NHS NHA NHS NHA de horas 
Instrumento 3 120 3 120 3 120 3 120 3 120 3 120 600 
Harmonia 2 70 2 70 2** 70**       70 
Treino Oral 2 70 2 70 2** 70**       70 
Análise       2 70       70 
Estudo subsidiário de piano     1 35 1 35       70 
Ensaios de Orquestra       6 210 6 210 6 210 6 210 840 
Estudo de Partituras Orquestrais       1 35 1 35 1 35   105 
Orquestra de Câmara- 
Workshop       1,5 52,5 1,5 52,5 1,5 52,5 1,5 52,5 210 
Quarteto         1,5 52,5 1,5 52,5 1,5 52,5 157,5 
Arte do Ensino           1 35   35 
Introdução à História Musical     2 34         34 
História da Música       2 70 2 70     140 
História da Música Russa            2 70   70 
História da Música Russa séc. 
XX             2 70 70 
Total de Horas (alunos Russos): 7 260 10 329 16,5 592,5 15 540 16 575 14 505 2541,5 
      12,5 452,5             
Língua Russa  
(para estrangeiros) * 12/20 352/530 6/8 210/280 4/6 140/210 2/4 70/140           
NHS- Número de horas semanais NHA- Número de horas anuais * Dependendo do nível já obtido 
*** Total de horas do curso, excluindo o ano preparatório vocacionado para alunos estrangeiros 
** Para alunos cujo curso 
anterior não tenha incluído 












 Anexo 3. Resultados do Estudo de portamentos na Melodie de 





      
                                                 
11  Sá, Hélder 2009. Melodie Op. 42 nº 3- Tchaikovsky e Dança Húngara nº 1 – Brahms Comparação de Gravações: Estudo metronómico e 




Quadro resumo de Portamentos- Melodie Op. 42 nº 3- Tchaikovsky 
      
Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
1 sol-fá Descendente   
2 dó-fá Ascendente dó-fá Ascendente 
3 mi-ré Descendente   
4   dób-mi Ascendente 
5 mi-si Descendente   
6 dó-mi nat. Descendente dó-mi nat. Descendente 
7 fá-mi Ascendente fá-mi Ascendente 
8 fá-si Descendente   
9     
10     
11 dó-fá Ascendente   
12 ré-mi Ascendente   
13 dób-mi Ascendente   
14 dó nat-si Descendente   
15 ré-fá# Descendente   
16  Descendente ré-dó Descendente 
17     
18     
19     
20 sol-si ; mi4-mi3 Asc. ; Desc.   
21 fá-lá Ascendente   
22 sol-ré Ascendente   
23     
24 sol-si ; mi4-mi3 ; mi3- dó Asc. ; Desc. ; Asc. sol-si ; mi4-mi3 Asc. ; Desc. 
25 fá4-fá3 Descendente fá3-dó4 Ascendente 
26     
27     
28     
29 dó4-dó3 Descendente fá-lá Ascendente 
30 sol4-ré5 Ascendente   
31     
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Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
32 sol3-si3; mi4-mi3 Asc. ; Desc. sol3-si3; mi4- Asc. ; Desc. 
33     
34     
35     
36 ré 4-ré5 Ascendente ré 4-ré5 Ascendente 
37     
38     
39     
40     
41     
42     
43     
44 sol3-si2 Descendente sol3-si2 Descendente 
45 lá3-si2 Descendente lá3-si2 Descendente 
46     
47 ré4-fá4 Ascendente   
48     
49     
50 sol4-fá4 Descendente sol4-fá4 Descendente 
51 dó4-fá4 Ascendente dó4-fá4 Ascendente 
52 mi4-ré4 Descendente   
53 dób4-mi4 Ascendente dób4-mi4 Ascendente 
54 mi4-si3 Descendente   
55 dó4-mi3 Descendente dó4-mi3 Descendente 
56 fá3-minat3 Ascendente fá3-minat3 Ascendente 
57 fá3-si2 Descendente fá3-si2 Descendente 
58     
59     
60 sol4-mi nat4 Descendente sol4-mi nat4 Descendente 
61     
62 lá nat4-fá#4 Descendente   
63 ré5-mi5 Ascendente dó5-ré5 Ascendente 
64 si4-lá4 Ascendente   
65 dó5-fá5 Ascendente fá4-dó5 Ascendente 
66 dó6-dó5 Descendente dó6-dó5 Descendente 
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Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
67 dó4-mi3 Descendente sol3-lá3 Ascendente 
68 lá3-dó3 Descendente mi3-fá3 Ascendente 
69 mi3-sol3 Ascendente 2º -3º sol3 Ascendente 
70 si3-ré3 Descendente si3-ré3 Descendente 
71 ré3-mi3 Ascendente   
72 sinat.2-fá3 Ascendente fá3-sol3 Ascendente 
73     
74     
75 mi3-sol3 Ascendente mi3-sol3 Ascendente 
76   si3-sol3 Descendente 
77 sí3-fá4 Ascendente si3-fá4 Ascendente 
78 mi5-sol5 Ascendente mi4-sol4 Ascendente 
79     
80     
81   mi5-si4 Descendente 
82     
Número de portamentos descendentes 26  14 
Número de portamentos ascendentes 26  20 





     
Quadro resumo de Portamentos-Dança Hungara nº1- Brahms 
     
Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
1     
2     




5     
6     
7     
8   
9   
mi3-sol3 Ascendente 
10     
11     
12     
13     
14     
15 ré3-dó3 Descendente ré3-dó3 Descendente 
16     
17     
18 
19 
lá2-mi3 Ascendente lá2-mi3 Ascendente 
20     
21 ré3-lá2 Descendente ré3-lá2 Descendente 
22     
-- -- -- -- -- 
31     
32 
33 
sol/mi-lá/sol Ascendente sol/mi-lá/sol Ascendente 
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Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
34     
35     
36     
37     
38     
39   lá/ré-dó Descendente 
40     
41     
42     
43     
44     




47     
-- -- -- -- -- 
59     
60 
61 
sol4-si5 Ascendente sol4-si5 Ascendente 
62     
63     




66     
-- -- -- -- -- 
88     
89   mi5-dó5 Descendente 
90     
91     
92     
99 
Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
93   sol5-mi5 Descendente 
94     
-- -- -- -- -- 
99     
100   
101 
ré5- fá5 Ascendente 
  
102     
103     
104     
105   sol5-mi5 Descendente 
106     
-- -- -- -- -- 
114     




117     
118     
119     
120   
121 sol3-fá3 Descendente 
mi3-sol3 Ascendente 
122     
123     




126     
127 ré3-dó3 Descendente ré3-dó3 Descendente 
128     
129   
130 lá2-mi3 Ascendente 
lá2-mi3 Ascendente 
131     
132     
100 
Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
133 ré3-lá2 Descendente ré3-lá2 Descendente 
134     
-- -- -- -- -- 
143     
144   
145   
sol/mi-lá/sol Ascendente 
146     
147     
148   
149   
sol/dó-dó/mi Ascendente 
150     
151     
152     
153     
154     




157 fá#/ré-lá Descendente   
158     
-- -- -- -- -- 
     
Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
172 
173 
sol4-sol5 Ascendente sol4-sol5 Ascendente 
174     
175     




178     
179     
180 si4-si5 Ascendente   
101 
Compasso Auer Asc. / Desc. Vengerov Asc. / Desc. 
-- -- -- -- -- 
183     
184     
185     
186     
187     
Número de portamentos descendentes 0  8 
Número de portamentos ascendentes 12  9 














 Anexo 4: Entrevistas 
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 Alina Pogostkina 
N. 1983, S. Petersburgo, Rússia 
Entrevista concedida a 16 de Julho de 2008 
na Academia de Música de Espinho 
Hélder Sá (HS): Sente que pertence à Escola Violinística Russa? 
Alina Pogostkina(AP): Com certeza. Eu venho da Escola Russa. O meu pai, Alexander 
Pogoshkin, é um professor russo. Ele estudou em S. Petersburgo e provém de uma escola 
russa com grande tradição, de quem eu aprendi tudo o que sei agora. Há alguns anos eu fui 
para Berlim estudar com a professora Antje Weithaas que é alemã e estou a aprender imenso e 
a alargar a minha mente para outras influências. 
HS: Pode definir a Escola Violinística Russa? Quais as suas características? 
AP: O meu pai deu-me aulas todos os dias durante dezasseis anos e por isso é muito difícil 
dizer o que é e o que não é Escola Russa porque aprendi com ele tal como as pessoas 
aprendem a língua materna. Não se aprende gramática e vocabulário separadamente. Aprende-
se tudo em conjunto e eu comecei a tocar quando ainda era uma criança pequena… É claro 
que a Escola Russa é muito famosa e eles são fantásticos, com uma boa base técnica, sabem 
como tocar a música russa e têm uma grande tradição de grandes artistas e violinistas e é uma 
grande honra ter a possibilidade de retirar algo disso. 
HS: Nos nossos dias, quais são os professores russos mais famosos? 
AP: Eu não sei porque sempre tive lições com o meu pai e depois fui estudar com um 
professor alemão. O único realmente famoso que conheço é Zhakar Bron, que foi o professor 
de Maxim Vengerov e Vadim Repin, mas claro que existem muitos outros por todo o Mundo 
ensinando em todo o lado, mas eu não os conheço. 
HS: Acha que a globalização já chegou ao mundo da interpretação e ensino do violino? 
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AP: Sim com certeza. Tenho a certeza que em poucos anos ainda será mais global porque hoje 
ainda temos professores russos, alemães e franceses mas cada vez mais as pessoas que estão a 
estudar, como eu, não estudam só num sítio. Vão por todo o mundo, conhecem diferentes 
pessoas, participam em cursos e têm lições de diferentes pessoas. Penso que é muito 
importante não nos concentrarmos numa só direcção e ter a mente aberta a todas as 
oportunidades e para mim foi uma grande oportunidade ir para Berlim estudar com uma 
professora alemã porque aprendi muitas outras coisas com ela para além das que já tinha 
aprendido com o meu pai. 
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 Augusto Trindade 
N. 1975, Espinho Portugal 
Entrevista concedida a 28 de Fevereiro de 2008 na 
Academia de Música de Paços de Brandão 
Hélder Sá (HS): Perguntava-lhe então o nome, a idade e o local de nascimento.  
Augusto Trindade (AT): Ora bem, eu chamo-me Augusto Daniel Trindade, nasci a 30 de 
Janeiro de 1975 em Espinho. 
HS: Podia-me dizer as Escolas onde estudou, a duração e com que professores? 
AT: Iniciei na Academia de Paços de Brandão sensivelmente com 5 ou 6 anos. Fiz o curso 
todo na Academia com o professor Fernando Ferreira e depois com o professor Carlos 
Fontes até ao 8º grau. Posteriormente fui para a Escola Superior de Música do Porto onde 
estudei com Zofia Woycicka. Ainda estive nos Estados Unidos na Northwestern University 
com o professor Gerardo Ribeiro e posteriormente fui para a Rússia onde fiz o mestrado no 
Conservatório de S. Petersburgo com Vladimir Ovcharek.  
HS: Como define a Escola Violinística Russa e quais as suas características? 
AT: É muito complicado definir uma escola especialmente nos meios de hoje onde já existe 
uma influência muito grande de várias escolas. Tenho tentado, isto também a propósito da 
tese de doutoramento que estou a fazer, achar características relativamente às várias escolas, o 
que tem sido complicado especialmente num meio global como temos hoje em que existe uma 
grande influência de todas as escolas e de todos os músicos e de um conjunto enorme de 
características que ficam completamente descaracterizadas pela influência geral. Hoje já não 
existe um violinista que tenha só influência de um professor mas sim de um conjunto enorme 
de professores. Relativamente à Escola Russa, uma das primeiras análises que eu fiz, e num 
conceito muito generalista associado à Escola Russa em detrimento da Escola Franco-Belga, 
diz-se que é a potência do som, que é o trabalho do som relativamente à Escola Franco-Belga. 
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Isso era uma das características. Ora bem, eu quando comecei a pesquisar não só na escola 
pianística mas também na escola violinística, a partir de uma certa altura não encontrei razão 
nenhuma para definir a Escola Russa como uma Escola com um conceito de som de maior 
potência de som relativamente às outras Escolas. Portanto, hoje em dia eu não sei classificar 
nem sei dizer que as características de uma Escola são estas e as daquela Escola são outras. 
Acho que vivemos num mundo cada vez mais global e os próprios professores que passam, e 
eu tive oportunidade de trabalhar não só com o meu professor mas com outros professores 
vinham precisamente de outros países, da Alemanha, dos Estados Unidos, de França, e 
portanto acho que o próprio Conservatório globalizou-se e também os professores que 
estavam de base sofreram influências de outros professores. 
HS: Considera-se um seguidor da Escola Violinística Russa?  
AT: Considero-me um seguidor de algumas influências que tive obviamente do meu 
professor. Isso é óbvio. A maneira como estudei as obras, a maneira como ele me passou as 
obras. Isso é evidente! Ora se sou um seguidor da Escola Russa pura e dura, não. Não me 
considero porque tive influência, mais jovem, de outros professores e masterclasses que fiz 
com outros professores. Portanto não me considero. Relativamente ao rigor, ao trabalho, ao 
esforço, às horas de trabalho e às próprias metodologias e ao tempo que eles levam para 
preparar as coisas se calhar sim. Basta ver que em Portugal ao longo destes últimos 15 a 20 
anos, não só das influências das pessoas que estudaram fora mas dos próprios estrangeiros que 
vieram para cá, muitos deles da Europa de Leste, isso de certa maneira já me influenciou 
também a nível de pensar a música e do tempo e da abordagem que eu tenho relativamente ao 
próprio instrumento. Acho que temos cada vez mais, enquanto docentes, enquanto 
professores, aproximar-nos do que se faz nos outros países. Portugal durante muitos anos 
esteve a anos-luz daquilo que se faz e das tradições quer Alemãs quer Russas quer da Escola 
de Leste. Aquilo que se fazia na preparação dos próprios alunos e da importância curricular 
que se dava antigamente à própria música e também ao próprio estudo do instrumento.  
HS: Quais os professores e conservatórios mais marcantes, na sua opinião da Escola 
Violinística Russa?  
AT: Ora bem, o único que eu tive oportunidade de trabalhar foi o professor do conservatório 
de S. Petersburgo. Tive influências de outros professores do conservatório de Moscovo mas 
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numa primeira fase aquilo que poderia responder abertamente é efectivamente o conservatório 
de S. Petersburgo que é o mais antigo como deve saber da Rússia e aquele que se diz que tem 
mais tradição. 
HS: Ainda que, com a ascensão do regime soviético, essa importância tenha sido transportada 
para Moscovo... 
AT: Desde o início, não só com o regime soviético, que houve sempre uma rivalidade entre os 
dois conservatórios. Basta dizer que foram formados pelos irmãos Rubinstein. Obviamente 
que Moscovo era a capital mas antes do regime soviético, no tempo dos czares, S. 
Petersburgo, ex-Leninegrado, era a capital da União Soviética daí eu estar sempre a falar na 
competição entre os dois conservatórios. Ainda no tempo em que eu lá estive, isso acontecia 
quer a nível dos alunos premiados em competições internacionais e dos próprios professores. 
Por exemplo, uma das coisas que eu achava muita piada era sempre que vinha um professor 
do Conservatório de Moscovo era, não diria uma “persona non grata”, mas era sempre o 
professor da escola da concorrência. Bem, nós temos isso em Portugal também. O professor 
de Lisboa que vai ao Porto, se calhar pronto... Embora eu seja terminantemente contra isso. 
Eu acho que tem de haver uma fluência e uma troca de experiências entre todas as 
instituições.  
HS: Pode descrever as condições sociais e políticas da União Soviética enquanto estudou lá? 
AT: Eu estive lá entre 98 e 2000, finais de 2000. As condições eram de uma economia de 
mercado, embora globalmente aquilo que se passou na Rússia na passagem da Perestroika é de 
uma sociedade completamente desequilibrada. Existiam condições de algumas pessoas que são 
absolutamente fantásticas mas existia uma população que vivia no limiar próximo da pobreza. 
O que eu acho da generalidade dos russos e das casas que eu frequentei e das suas famílias, é 
que são pessoas extremamente cultas. Basta dizer que as pessoas podem não ter o seu plasma 
em casa, que não têm, (...), mas todas as casas têm o seu piano e a sua biblioteca. Isto é algo de 
muito interessante. Eu lembro-me que o ultimo apartamento que aluguei; Tinha uma 
biblioteca enorme que se calhar algumas escolas que nós temos cá não possuem tal biblioteca. 
Pena era os livros estarem em russo. Embora eu tenha feito o russo obrigatório escrito e 
falado, haviam muitas obras que eu não conseguia ler nem perceber. Notava-se que as pessoas 
viviam com muitas dificuldades. Lembro-me perfeitamente no edifício onde vivia e nos 
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circundantes viviam pessoas com algumas dificuldades mesmo de bens essenciais. Quando 
tinham dinheiro tinham possibilidade de comprar produtos, alguns vindos do ocidente. Mas 
no geral as pessoas passavam muito mal. 
HS: E quanto ao ambiente musical? Como o descreveria? 
AT: O ambiente musical era soberbo, era fantástico. Excelentes orquestras, grandes 
produções. Basta dizer que o Conservatório de S. Petersburgo fica em frente ao Teatro 
Marinski, portanto, para nós estudantes, mesmo para os estudantes estrangeiros tinham a 
possibilidade de por 10 escudos, vamos dizer, assistir a grandes óperas, a grandes bailados, 
grandes solistas no Teatro Marinski. Também tive a oportunidade de ver recitais de excelentes 
músicos, de grandes solistas que passaram pela Filarmónica. Tive uma situação bastante 
peculiar e uma oportunidade fantástica! Um dia estava em casa do meu professor numa aula, 
de vez em quando também dava aulas em casa e só falava russo, e isso era um pouco 
complicado, mas ele disse -me qualquer coisa do tipo que eu ia tocar com a orquestra. Eu 
pensei que, atendendo ao nível que era fabuloso, iria tocar na orquestra.  
- Não, não! Vais tocar a solo com a orquestra junto com os alunos laureados das competições 
internacionais. -disse-me ele. Escolheu-me a mim como estudante estrangeiro para tocar com 
a terceira melhor orquestra de S. Petersburgo que foi a State S. Petersburg Orchestra, que era 
uma orquestra muitíssimo boa e acabei por tocar a solo. Já tinha viagem marcada para 
Portugal para desanuviar uma semana, como às vezes fazia quando estava muito cansado, e 
tive de cancelar. Mas era soberbo... E basta dizer que os próprios professores do 
conservatório eram fantásticos, apesar de haver muitos que abandonaram a Rússia, mas eram 
fabulosos. Lembro-me perfeitamente da minha pianista acompanhadora, Inga Zeltzer, e estou 
a recorda-la por uma questão muito simples. Aprendi muito da música com ela. Porque 
curiosamente os pianistas acompanhadores estão ali dias e dias inteiros a acompanhar os 
alunos das classes dos professores. O meu professor era o chefe da cátedra da parte das cordas 
e da parte do violino e muitas das vezes havia coisas que eu não percebia muito bem e ela 
dizia: 
- Anda cá que eu vou-te explicar... 
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E dava-me aulas de violino, sem ter o violino nas mãos, mas de um nível musical 
absolutamente soberbo e tinha música de câmara também com ela. Foi óptimo! 
HS: De que modo articulavam as diversas escolas de música? Eu gostaria de ter uma visão 
geral desde a escola primária, secundária, superior. 
AT: Também em aconteceu outra situação muito peculiar relativamente a isso. Como não 
falava russo no primeiro ano, (...) eu tinha de fazer uma disciplina que se chamava Pedagogia e 
Didáctica. Era disciplina consistia no seguinte; Eu tinha um aluno reservado a mim e tinha de 
o preparar perante o meu orientador e apresenta-lo a uma comissão. Escusado será dizer que 
agregado ao Conservatório de S. Petersburgo existia a escola de talentos, que eram alunos, 
enfim, que tocavam fantástico, alunos com muitas possibilidades e que de certa maneira eram 
orientados também por professores do próprio Conservatório. Alguns também tinham aulas 
no mesmo espaço. No primeiro ano não fiz essa disciplina porque não falava russo, mas no 
segundo ano fiz e tinha de fazer 4 créditos num ano. Automaticamente eu devia estar 
reprovado e não poderia fazer essa disciplina até um dia me decidi: 
1. Não! Tenho de fazer isto! E fui à aula. (...) O professor era o Stadler, o pai do famoso 
Stladler que ganhou o Tchaikovsky etc. O professor Stadler, lembro-me perfeitamente 
estava a vê-lo a dar uma aula. (...) Eu pensei assim para mim, com toda a humildade do 
mundo:  
2. -Se calhar, eu fazia desta maneira. 
Já tinha alguma experiência antes de ir para a Rússia, já leccionava cá em Portugal. Tinha 
alguma experiência e portanto, perante uma sala cheia de outros alunos russos, coreanos, 
enfim uma infinidade de nacionalidades, o professor foi atender um telefonema lá fora. Eu 
extrovertido como sou, peguei e continuei a aula. Os outros ficaram admiradíssimos, mas eu 
continuei a aula e comecei-me a entusiasmar. “-Faz assim e faz assado...”. (...) Acho que era 
um concerto de Bach ou de Mozart. Peguei num violino que arranjei lá, uma vez que não tinha 
o meu violino comigo, e comecei a aula. Não vi que o senhor entrou, estava de tal maneira 
entusiasmado com a situação que continuei a aula. Quando dei por mim, o senhor estava atrás 
de mim a olhar para mim. Eu fiquei extremamente assustado. Ele disse: 
-Continua.  
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Eu sei que consegui preparar o aluno de tal maneira que fiquei logo encarregue dele. Passada 
uma semana fiz o meu primeiro exame, passadas talvez três semanas fiz o segundo crédito e a 
certa altura dei por mim a ser substituto do professor nas alturas em que ele tinha de faltar. 
Isto é, encarregava-me de orientar os alunos dele. Tive a sorte de privar com alunos 
absolutamente fabulosos, fenomenais e também tive também a oportunidade de trabalhar na 
escola de talentos, de fazer a minha disciplina e passar com distinção. A comissão de avaliação 
gostou muito do meu trabalho e alguns alunos queriam inclusivamente continuar a estudar 
comigo, o que era impossível porque eu tinha de me vir embora. Foi algo de muito 
interessante. Aprendi muito com o senhor, depois privei com ele. Deu-me várias dicas, 
passou-me muita informação... 
HS. Os métodos de ensino eram similares por toda a União Soviética? 
AT: Pelo que me apercebi eram. Penso que os dois conservatórios seguiam as mesmas 
metodologias mas não lhe posso garantir. Tenho os programas de todos os anos de curso 
desde o ano zero até ao último ano no mestrado mas eu penso que seguiam as mesmas 
metodologias mas não posso afirmar com certeza. Até lhe posso arranjar os conteúdos 
programáticos quer do Conservatório de S. Petersburgo, quer de Moscovo quer das outras 
instituições superiores. 
HS: Ainda assim, considera que a Escola Violinística Russa é uma Escola com maior sucesso 
que as outras? 
AT: A Escola Violinística Russa é uma grande Escola. Não posso dizer que tem mais sucesso 
que as outras. Obviamente atendendo às dificuldades, atendendo à mentalidade dos próprios 
russos e aos factores históricos e culturais nestes anos todos e do investimento que houve no 
início do século na formação do Conservatório, no investimento do próprio Czar na música e 
depois com o próprio regime, eles formaram músicos de níveis absolutamente fabulosos. Isso 
até, como contraponto ao próprio Ocidente. Havia a Guerra-fria a todos os níveis, na ciência 
e também na cultura e desporto. Obviamente ao longo destes anos todos, eles continuam a 
gozar de um estatuto de formarem músicos pela própria tradição que tiveram e têm ainda hoje 
que lhes permite formar uma quantidade enorme de músicos absolutamente fantásticos.  
HS: Quais os cargos ocupados profissionalmente aqui em Portugal e a sua duração? 
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AT: Comecei a leccionar muito novo. Estava eu na ESMAE e através do maestro Osvaldo 
Ferreira que foi um dos grandes impulsionadores do Método Suzuki em Portugal, eu comecei 
como assistente dele. Isto no Curso Silva Monteiro no Porto, algures quando eu tinha 19 anos. 
Estive lá uns 3 ou 4 anos. Não me lembro bem... 
Entretanto também tive essas funções na Academia de Sta. Maria da Feira e no Conservatório 
de Gaia onde implementei o método Suzuki. Houve uma altura antes de ir para a Rússia que 
dava imensas aulas, porque não sabia se iria ter bolsa do Ministério da Cultura. Nessa altura 
dava 33 horas de aulas por semana! Era uma loucura! Tinha 53 alunos! Estava também na 
Orquestra do Porto como reforço. (...) Quando vim da Rússia entrei para a Escola Superior de 
Castelo Branco e fiquei como docente aqui na Academia de Paços de Brandão, as quatro 
horas que me são permitidas. 
HS: Quais as diferenças entre os meios musicais russo e português? 
AT: (Risos) Ainda existe uma diferença muito grande. Tem havido um investimento muito 
grande em Portugal e eu sou uma pessoa optimista. Não sou uma pessoa que olha para o 
nosso país e nos vê como uma cambada de coitadinhos. Acho que já existe um conjunto de 
músicos com níveis bastante elevados e vemos cada vez mais professores a preparar os seus 
alunos com cada vez mais nível, vemos cada vez mais os nossos estudantes a aproximarem-se 
do nível cada vez mais global, do que se faz na Alemanha, em Inglaterra ou França, na Rússia 
ou mesmo Estados Unidos. Mas obviamente em termos de quantidade de orquestras a Rússia 
é incomparável. Vemos as gravações, o nível das próprias orquestras e é um nível 
absolutamente fabuloso. Vemos a quantidade de freelancers que existem na própria Rússia e 
que formam “Os virtuosos de S. Petersburgo”, “Os Virtuosos de Moscovo”, a “Kremerata 
Baltica” do Gidon Kremer, etc e continua a haver uma estrutura de orquestra de concertos. 
Basta dizer que em S. Petersburgo, eu acho que por dia haviam no mínimo uns 20 ou 30 
concertos só na própria cidade. (...) Nem sabíamos para onde havíamos de ir assistir aos mais 
validados concertos e de níveis fabulosos. Mas em Portugal já começamos a ter gente, já 
começam a vir muitas orquestras internacionais, já existem ciclos de orquestras, o CCB tem a 
sua programação, a Casa da Música tem a sua programação, a Gulbenkian continua a ser na 
minha opinião a grande instituição de apoio à cultura, à ciência e continua a trazer-nos e 
deleitar-nos com coisas absolutamente fabulosas e começamos a ter, há alguns anos para cá o 
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Festival Internacional da Povoa de Varzim, não quero estar a focar cada um mas são vários 
festivais a nível internacional que começam a trazer e trouxeram grandes nomes a nível da 
música. Obviamente precisamos mais, precisamos de apoio mas somos um país pequeno 
temos poucas possibilidades financeiras e é evidente que se torna muito difícil. Temos que 
apelar não só ao Estado mas também ao mecenato. Ainda há pouco estive no Brasil e as 
pessoas não fazem ideia e se calhar têm o Brasil como um país de terceiro mundo mas a nível 
de festivais internacionais, de solistas é absolutamente incrível. Estive num festival com não 
sei quantos professores de todo o mundo, tudo quase patrocinado exclusivamente por uma 
empresa. Cá em Portugal não temos isso mas acho que as coisas estão a evoluir e temos cada 
vez mais, nós também na nossa geração, de acreditar que podemos fazer melhor.  
HS: Aplica o método russo em Portugal? 
AT: Desde o início que lhe disse que não sei classificar, para já, dado ainda não ter chegado a 
nenhuma conclusão no meu doutoramento, o método russo. O que lhe posso assegurar é que 
nas minhas aulas aplico o rigor utilizado na Rússia onde são dadas milhares de aulas onde os 
professores vivem para os seus alunos. Falo não só na classe de violino mas também em 
outras classes, como a classe de direcção de orquestra, onde aprendi muito, com o maestro 
Ilya Mussin, que me proporcionou uma oportunidade única ao permitir que eu tocasse a solo 
com a orquestra do Conservatório e na orquestra de Regência. Via que não haviam horários, 
bem como também na minha classe. O professor estava lá três dias por semana, de manhã à 
noite, e os alunos iam aparecendo. Chegávamos a estar dez com o violino nas mãos. Acabava 
um e ia outro e assim sucessivamente. Não havia vinte minutos para ti, 30 para ti. Não... 
Obviamente que tenho tido alguns sucessos cá em Portugal também pela quantidade de 
tempo que disponho para os alunos, para o ensino, pelo rigor, de mostrar novos horizontes, 
das pessoas serem mais focadas naquilo que fazem. Obviamente a nível técnico algumas das 
coisas que aprendi na Rússia são aplicadas cá em Portugal. Isso é evidente. Quando falo disto, 
falo da preparação de determinados repertórios e tive o cuidado de preparar alguns dos 
repertórios ligados exclusivamente ligados à música e a compositores russos e de certa 
maneira, aquilo que o meu professor me transmitiu também eu transmito aos meus alunos. 
Especialmente o nível competitivo, que é fundamental e lá todos os meus colegas eram 
extremamente competitivos uns com os outros. Essa era a única forma de eles conseguirem 
sobreviver enquanto músicos.  
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 Carlos Fontes 
N. 1931- Santa Maria da Feira, Portugal 
Entrevista concedida a 20 de Abril de 2008 
nos Jardins da Arrábida em Vila Nova de Gaia 
Hélder Sá (HS): Em que escolas de música estudou e em que anos? 
Carlos Fontes (CF) - Estudei no Conservatório de Música do Porto onde fiz o curso e depois 
fui para Paris, com o irmão do Henryk Szeryng, o George Szering, um grande pedagogo. Vivi 
em Paris e lembro-me perfeitamente, estive com o Gaio Lima e um dia apareceu o Henryk 
Szeryng e disse para tocarmos um concerto de Bach. O Gaio tocou o primeiro andamento e 
eu toquei o segundo e o terceiro. 
HS: Quem foram os seus principais professores de violino? 
CF: Os meus principais professores foram, no conservatório, o professor Alberto Pimenta, 
não sei se conhece... 
HS: Já ouvi falar... 
CF: Era uma pessoa interessante. Foi meu professor até ao sexto ano e depois no curso 
superior tive o professor Henry Mouton. Ele veio de Paris e foi a directora Maria Adelaide 
Freitas Gonçalves que fez a imposição de eu mudar de professor. Foi um bocadinho 
desagradável no aspecto em que eu compreendo que o professor Alberto Pimenta ficasse 
desgostoso e desagradado. Sabe que naquela altura, uma pessoa com 14/15 anos não era tão 
vivida como actualmente. Não ia dizer à directora "Eu não vou". Mas foi de facto um 
excelente professor, uma grande convivência, chegava a dormir em casa dele, etc. 
HS: Passou quanto tempo em Paris? 
CF: Em Paris estive um ano só. 
HS: Regressado a Portugal, quais foram os principais cargos ocupados profissionalmente? 
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CF: Profissionalmente estive na Orquestra Sinfónica desde bastante novo, onde fui sempre 
primeiro violino, depois foi concertino, não sei ao certo, 12 ou 14 anos, e depois pedi a 
demissão de concertino. Foi uma questão de doença, isto é, sentia-me muito cansado, porque 
de facto foi uma época muito má. Eu era o único concertino e estava sempre sozinho. 
Tínhamos aquela época em que apanhávamos os bailados, já não era do seu tempo, e que 
terminou no 25 de Abril, em que todos os anos haviam grandes companhias de ballet que 
vinham fazer uma temporada ao S. Carlos, ao Coliseu dos Recreios e por vezes vínhamos 
também dois dias ou três ao Porto e Coimbra. De facto aquilo era terrível porque tinha solos 
muito difíceis e trabalhosos. Passado um tempo formamos o Quarteto de Cordas do Porto, 
que existiu também durante 10 ou 12 anos e entretanto faleceu o violoncelista. Era com o 
António Cunha e Silva como segundo violino, José Carlos Duarte na Viola e Carlos 
Figueiredo, que era primeiro violoncelista na orquestra, um excelente violoncelista. 
HS: Há pouco quando estava a falar da orquestra sinfónica estava a falar da Orquestra 
Sinfónica... 
CF: Sinfónica do Porto. 
HS: Iam várias vezes a Lisboa? 
CF: Ah, sim... sim, de vez em quando íamos a Lisboa. Havia uma temporada de ópera, de 
dois, três meses, que era a Orquestra de Lisboa que fazia. E por isso, quando vinha o ballet, 
que era no final da temporada de ópera, éramos nós que a íamos fazer. 
HS: E depois também foi professor do Conservatório do Porto.  
CF: Sim, fui professor no Conservatório de Música durante 36 anos e meio, 37. Fui bastantes 
vezes convidado para ir para a Escola Superior e para Lisboa também na Escola Superior de 
lá. Não aceitei aqui no Porto, não sei se fiz bem, se fiz mal... Fui dos primeiros quatro 
(professores) a serem convidados para ir para a Escola Superior. Telefonaram para o Jorge 
Azevedo, que com certeza conhece, o pianista, o Cândido Lima e o (Eduardo) Lucena. Fiz 
uma entrevista na casa da D. Helena... Houve uma série de condicionantes que fizeram com 
que naquele momento eu não pudesse aceitar. Nessa altura dava aulas em Paços de Brandão e 
teria de sair de lá... 
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HS: Então agora já respondeu agora a minha próxima pergunta, poderia descrever o ambiente 
musical em Portugal anterior à chegada dos violinistas oriundos da União Soviética. 
CF: A Orquestra do Porto chegou a ser muito boa e uma grande orquestra, mesmo em 
número de elementos. Lembro-me que, quando a Rádio Difusão, antiga Emissora Nacional, 
fez 25 anos, nós fomos a Lisboa tocar as Travessuras de Till de Straus. Tínhamos uma boa 
orquestra e depois começou a decair. Começaram a sair elementos e a Emissora com a 
preocupação de acabar com o Orquestra. De facto a orquestra era bastante boa... Tocamos 
com o maestro Silva Pereira e grandes maestros de reputação internacional. Os maiores! 
Normalmente nos ciclos de cultura musical e com aqueles maestros que vinham a Lisboa fazer 
o Festival Gulbenkian. Alguns depois vinham ao Porto. 
HS: E quanto a violinistas estrangeiros? 
CF: Como solistas vinham muitos. Os maiores, que hoje não vêm, podem garantir. Szeryng, 
Isaac Stern, Heifetz... 
HS: Aqui no Porto? 
CF: Sim, no Coliseu. O Heifetz não tocou connosco mas o Szeryng e o Stern sim. Aqui no 
Porto era o Círculo de Cultura Musical, principalmente, que trazia muitos violinistas e 
violoncelistas. O Orfeão também, mas principalmente o Círculo. O Henry Szeryn veio 
imensas vezes ao Porto. O Menuhin, o Milstein... Com o Milstein tocamos o concerto de 
Brahms! E mais, por exemplo, o maestro Antal Dorati, o Bernard Haiting, o Pierre Fournier... 
HS: E violinistas soviéticos? Oistrakh, por exemplo... 
CF: O Oistrakh nunca veio aqui, só a Lisboa. O David não me recordo mas o Igor sim.  
HS: Existe uma gravação dos concertos de Tchaikovsky e de Brahms com o David Oistrakh 
em Lisboa acompanhado pela Orquestra da Emissora Nacional e o Maestro Silva Pereira. 
CF: Uma ocasião, o Vasco Barbosa foi fazer uns concertos a Angola ou algo parecido e a 
Rádio Difusão pediu-me para ser concertino da orquestra de lá e fizemos um concerto em 
Sintra com o Igor Oistrakh. Ele tocou três concertos, Bach–Mi M, Beethoven e Brahms. Foi 
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um concerto só com concertos de violino. (...) Também me lembro do Tetryakov, que acho 
que veio pelo Orfeão Portuense e em Lisboa pela a Sociedade de Concertos. Estivemos 
hospedados oito dias em Sintra com o Quarteto para fazer a inauguração do recinto da 
Marquesa do Cadaval e ela contou-nos histórias do Tetryakov porque ele também esteve lá 
hospedado em casa dela. Não viriam muitos violinistas russos, nessa altura, não me recordo 
muito. Lembro-me sim do Kogan. Não tocou connosco, mas em recital no S. João. (...) 
HS: Quais os principais professores de violino em Portugal anteriores à sua entrada no 
Conservatório do Porto? 
CF: O Alberto Pimenta, que era um belíssimo pedagogo, havia também o Carlos Dovim mas 
eu não o conheci como meu professor. (...) Penso que também esteve em Lisboa um inglês 
que deu aulas à D. Leonor Alves de Sousa, mas agora não recordo do nome dele. Naquela 
altura haviam muito menos alunos. Salvo o erro, quando eu entrei só eram esses dois 
professores de violino. 
HS: António Capela falou-me num violinista e violetista belga que tocou na orquestra 
Sinfónica do Porto.  
CF: Sim. Mas isso já foi depois. Ele deve estar a falar certamente do Hayden Beck. Veio 
inicialmente como primeiro viola e depois, quando eu pedi a demissão, ele passou a 
concertino com o Gaio Lima. Apenas lhe falo aqui no Porto porque é o que conheço melhor, 
em Lisboa já não sei tão bem. 
HS: Como estava estruturado o curso do Conservatório? 
CF: O Conservatório estava estruturado como no resto do país. No fim do terceiro ano havia 
o primeiro exame. Depois havia outro no sexto ano. Havia também o curso superior até ao 
nono ano. Foi há relativamente poucos anos que o sistema mudou. 
HS: E os programas trabalhados nessa altura? 
CF: Tinha tudo o que tem hoje. Agora já não me recordo da quantidade de estudos, peças ou 
concertos mas o programa permitia ir desde o Concerto de Mi m de Bach até um Concerto de 
Paganini ou de Tchaikovsky. 
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HS: E haviam alunos que conseguiam isso? 
CF: Sim. Com certeza. Haviam poucos mas alguns conseguiam tocar o Concerto de 
Mendelsshon. 
HS: E as perspectivas profissionais? 
CF: Não altura não eram muito boas. Havia a Orquestra Sinfónica mas enfim... Mesmo o 
Quarteto, posso dizer que fazíamos por gosto e não para ganhar dinheiro. Hoje apesar de tudo 
é melhor, acho eu. 
HS: Era usual prosseguir os estudos musicais no estrangeiro? 
CF: Usual não era. Não era como hoje, naturalmente, mas havia quem fosse para o 
estrangeiro. Quem tivesse de facto qualidades para isso. 
HS: E iam essencialmente para que países? 
CF: Principalmente para França. Para Inglaterra foi depois mais tarde. Muito depois, alguns 
passaram a ir para a América , por causa do Gerardo Ribeiro.  
HS: Existiam violinistas estrangeiros em Portugal? 
CF: Antes ainda de eu o ser, quando ainda era muito novo, havia um concertino chamado 
Martinez, que não me lembro do primeiro nome e que era muito bom violinista. Havia 
também uma violinista bastante competente chamada Velasco (...). Haviam também dois 
espanhóis, pai e filho, os Creales. Todos os que falei eram espanhóis. O filho depois foi para 
Espanha e com o Medina, que foi concertino da Gulbenkian. Acho que foram os Concertinos 
da Orquestra da Rádio Televisão Espanhola aquando da sua fundação. (...) Existiram mais 
espanhóis mas confesso-lhe que não me recordo dos nomes deles. Esteve cá um violinista 
italiano muito bom, Giangrandi, muito muito bom... (...)  
HS: Então esses violinistas dedicavam-se essencialmente ao trabalho na orquestra. Não davam 
aulas? 
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CF: Não, naquela altura, nenhum deles, que eu me lembre, dava aulas. Era só o trabalho da 
orquestra. Também existiu o François Broos, de quem já deve ter ouvido falar. 
HS: Mas esse era violetista... 
CF: Sim. 
HS: E também ensinava violino? 
CF: Não, só viola. Também esteve cá no Porto e foi professor no Conservatório. Mas dos que 
lhe falei, que me lembre, nenhum deles (espanhóis e italiano) deu aulas. Claro que depois o 
Henry Mouton foi concertino da orquestra e professor mas os outros não. O Henry Mouton 
já é posterior. 
HS: Com o passar dos anos existiram várias orquestras em Portugal, algumas das quais foram-
se reformulando, englobando alguns músicos da orquestra anterior. Pode dar-me mais 
indicações sobre estas mudanças quer ao nível das instituições assim como o tipo e 
proveniência desses músicos em particular violinistas? Falou-me agora que haviam alguns 
espanhóis. Em alguma altura passaram a vir mais violinistas de outras proveniências? 
CF: Não, que eu me recorde. A Orquestra Sinfónica do Porto, que primeiro foi Orquestra do 
Conservatório de Música do Porto teve uma época áurea em que vieram esses instrumentistas 
estrangeiros, a maior parte espanhóis. Violinistas italianos houveram esses dois e a partir de 
uma certa época deixaram de vir porque a Orquestra começou a decair. Talvez já quisessem 
que a Orquestra acabasse ou coisa do género. De Leste começaram a vir quando começou a 
Régie. Acabou a Orquestra Sinfónica do Porto e começou a Régie porque até então não veio 
nenhum violinista de Leste. (...) Por exemplo franceses só me lembro do Mouton, que quando 
veio foi para professor do Conservatório.  
HS: O que pensa da Escola Violinística Russa? 
CF: Naturalmente que penso muito bem. Vê-se o resultado. Não se pode pensar mal. Todos 
esses violinistas russos e de Leste onde aparecem ganham tudo. (...)  
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HS: E em Portugal? Pensa que esta Escola marcou o panorama violinístico português? 
CF: Penso que agora essa Escola está a marcar um pouco porque repare há muita gente que 
foi para a Rússia. O próprio Mouton estudou com o Galamian que era oriundo da Escola 
Russa, por isso penso que é capaz de ter feito alguns estragos em Portugal, no bom sentido.  
HS Será que ainda faz sentido falar em Escola Violinística Russa no Mundo actual? 
CF: Eu penso que sim, porque não? Claro que eu não sou dos que acha que se pegar no arco 
de determinada maneira isso não é bom e não se pode tocar bem. Para mim isso é mentira 
porque eu ouço Heifetz a tocar assim [colocou a mão direita como se tivesse um arco 
esticando o dedo mindinho] e parece-me que não há maior ou melhor do que a dele. Além 
disso, aqui entre nós o próprio Gerardo também estudou muito tempo com o Galamian por 
isso acho que faz sentido falar em Escola Violinística Russa. 
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 Gareguin Aroutiounian 
N. 1951, Yerevan, Arménia 
Entrevista concedida a 20 de Março de 2008 
na Fundação Calouste Gulbenkian 
Hélder Sá (HS): Pode dizer-me as escolas onde estudou, duração e professores? 
Gareguin Aroutiounian (GA): Estudei 22 anos com o professor Villi Mokatsian em Yerevan. 
Estudei na Escola Especial do Conservatório de Yerevan. Depois estudei no Conservatório 
Superior “Komitas” de Yerevan. Estagiei no Conservatório Tchaikovsky de Moscovo com o 
professor Belenky, enquanto o meu professor foi para Cuba, e entretanto comecei os meus 
dois doutoramentos. Depois o meu professor voltou e voltei a estudar com ele. 
HS: Quais as características que definem a Escola Violinística Russa? Acha que é uma Escola 
de sucesso? Porquê? 
GA: A Escola Russa é a melhor! A principal característica desta escola prende-se com a mão 
direita: produção de som. Com a Escola Russa, muitas outras escolas como a Francesa, Inglesa 
ou Alemã sofreram mas hoje existem muitos grandes violinistas de vários países. Os russos 
espalharam-se pelo Mundo e quase todos os grandes violinistas têm no curriculum um nome 
russo como professor e por isso torna-se difícil perceber as diferenças entre Escolas. 
HS: Considera-se um seguidor da Escola Violinística Russa? Em que aspectos? 
GA: Sim. Foi assim que aprendi e é assim que ensino. 
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HS: Quais os professores mais marcantes, na sua opinião, da Escola Violinística Russa? 
GA: A Escola Russa é muito antiga que recebeu influências dos melhores violinistas da 
Europa. Viotti, Rode, Schradieck, Ševčík, Wieniavsky e muitos outros passaram pela Rússia no 
tempo dos Czares. Havia uma grande tradição musical e existem cartas de violinistas famosos 
a relatar as somas fabulosas pagas pelos czares aos músicos que estavam ao seu serviço. Auer, 
um húngaro judeu, também esteve lá e foi muitíssimo importante. Ele chegou à Rússia muito 
novo e quando os irmãos Rubinstein criaram o Conservatório de S. Petersburgo convidaram-
no para professor de violino. Isto criou alguma discussão entre os professores porque a 
maioria já era mais velha e com uma longa e prestigiada carreira. Mas Auer evoluiu 
rapidamente e foi conseguindo resultados espectaculares. Ele foi professor do Heifetz, Elman, 
Piastro, Poliakin, Zimbalist e muitos outros mais. Tinha assistentes para trabalharem os seus 
alunos mais novos. Nalbandian, um Arménio por vezes esquecido na literatura, desempenhou 
um papel importantíssimo nesta Escola. Com a Revolução Comunista, Auer foi para a 
América com os melhores alunos e continuaram lá a mesma escola. 
Outra das Escolas Russas foi a de Odessa, de Stolarsky também chamada a “fábrica de 
Odessa”. Oistrakh veio dessa escola. Ele depois foi para Moscovo onde começou um trabalho 
muito sério a partir dos anos 30. Yankelevitch, Yampolsky, Kogan, Tretjakov formaram a 
geração seguinte de professores importantes. 
HS: Descreva as condições sociais e politicas da URSS enquanto lá viveu do ponto de vista do 
músico e do cidadão. 
GA: O governo soviético sempre compreendeu que a música para evoluir teria de ser apoiada 
de uma maneira muito forte. Nos anos 20 com a agitação politica da Revolução, o ambiente 
musical não foi tão bom mas sobretudo a partir dos anos 30 houve um grande apoio 
governamental às artes. Eles utilizavam a Música como uma face da União Soviética no 
Mundo. 
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HS: Como descreveria o ambiente musical na URSS? 
GA: (sorriso aberto) Relembro esses tempos como um sonho. Eram tantos os concertos que 
nem sabíamos qual escolher. No Conservatório todos os dias haviam concertos com alunos. 
Na cidade existiam muitas orquestras e todas de altíssimo nível, óperas, concertos com solistas 
estrangeiros, conferências. No Conservatório todos se conheciam porque passávamos lá 
muito tempo. Lembro-me que existia um edifício junto ao Conservatório de Moscovo só com 
salas de estudo que estava sempre cheio de alunos. Até nas casas de banho se estudava! 
Lembro-me que a Viktoria Mullova chegava às seis horas da manhã para arranjar uma sala. 
Durante duas horas estudava cordas soltas e escalas. Só às oito horas é que começava a 
estudar programa.  
Essa é a grande diferença aqui na Escola Superior em Lisboa. Os alunos queixam-se 
que não existe ambiente. A escola é pequena e não tem salas suficientes. Assim os alunos não 
permanecem muito tempo lá. Espero que com a ida para o novo edifício no próximo ano, isso 
seja ultrapassado. 
HS: Descreva o sistema de ensino da Música na URSS. 
GA: Estava muito bem organizado. Existia em cada República uma escola para crianças 
especialmente dotadas para a música. Nestas escolas existia um ensino integrado, com todas as 
disciplinas teóricas e musicais, em que as crianças entravam aos seis e saíam aos 18 anos. 
Muitas vezes os professores dos Conservatórios Superiores ensinavam nestas escolas 
preparando os alunos desde crianças até ao fim do ensino superior. Foi o meu caso. Estudei 
22 anos com Villi Mokatsian que se tornou praticamente o meu segundo pai. 
Existiam ainda muitas academias onde os alunos estudavam durante oito anos. Essas 
escolas equivalem mais ou menos aos Conservatórios e Academias de Portugal. Para aqueles 
que queriam estudar mais existiam Escolas Médias que, no final, davam um certificado que 
permitia concorrer ao ensino superior. Fazendo as contas, estas escolas equivaliam às Escolas 
Superiores em Portugal.  
Depois ainda existiam os Conservatórios que davam nível superior. Aí estudávamos 
durante cinco anos para obter a licenciatura em que ficávamos com um bom conhecimento do 
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reportório. Depois alguns alunos obtinham permissão para tirar Mestrado (2 anos) e 
Doutoramento (3 anos). 
HS: Os métodos eram similares por toda a URSS? 
GA: Sim. Os métodos eram aplicados em todas as Repúblicas. As Repúblicas asiáticas eram 
um pouco mais atrasadas musicalmente mas o nível era mantido pela ligação em rede dos 
vários conservatórios. Nos exames finais de Licenciatura o director do júri era de um 
conservatório externo para supervisionar todo o exame. Em Yerevan quase sempre tínhamos 
professores de Moscovo. 
HS: Por que razão muitos dos violinistas mais famosos são Judeus? 
GA: Os Judeus sempre tiveram muito cuidado com a educação das suas crianças. Eles 
controlavam todas as horas do dia das suas crianças. Tinham de ser os melhores porque 
viviam num país estranho. Existe uma anedota que diz o seguinte: 
Um Judeu levou o seu filho ao médico e disse: 
- Doutor, quero fazer todos os exames ao meu filho. 
O médico achou estranho mas acedeu ao pedido. Na consulta seguinte, depois de analisar 
todos os exames, o médico disse ao pai que a criança não tinha qualquer problema ao que o 
pai exclamou: 
- Não tem qualquer problema!? Tem três anos e ainda não toca violino! 
O violino era um instrumento muito popular. Eu próprio tenho um quarto de sangue Judeu. 
Mas não é só na música que os Judeus se destacam. No xadrez, nas ciências, em todas as 
actividades intelectuais eles são bons. 
HS: Em que ano veio para Portugal e quais os cargos ocupados? 
GA: Vim para Portugal em 1989 para ser concertino auxiliar da Orquestra Gulbenkian nunca 
pensando que ficaria por tanto tempo. Logo após a chegada, o ambiente social e político 
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agravou-se e ficamos. Depois passei também a ensinar na Academia de Amadores de Música e 
na Escola Superior (de Lisboa). Agora também ensino no Instituto Piaget de Almada. 
HS: Quais as diferenças entre o meio musical russo e português? 
GA: O ambiente em Portugal está muito melhor agora do que quando cheguei. Lembro que 
fiquei bastante surpreendido com o baixo nível dos alunos e a falta de exigência de alguns 
colegas professores. Quando um dos meus alunos fez prova para a Escola Superior com o 
concerto de Mendelssohn foi a surpresa entre alguns colegas porque até então era inédito. 
Agora os meus alunos terminam a Academia a tocar Sibelius e Tchaikovsky. A Orquestra 
Gulbenkian agora tem muito bom nível e as coisas estão muito melhores. 
HS: Conseguiu aplicar o método russo em Portugal? De que forma? 
GA: Sim. Não houve problemas com os alunos. Alguns dos alunos que começaram comigo 
com 6 anos fizeram toda a escola comigo e habituaram-se à dureza e disciplina que é 
necessária. Só com uma disciplina muito forte se conseguem progressos. Foi mais difícil 
convencer os pais do rigor necessário mas hoje em dia só tenho alunos interessados na 
Academia. Não é possível que os pais deixem um miúdo decidir que um dia quer tocar violino, 
no outro flauta e no seguinte acordeão… 
Uma grande dificuldade em Portugal é a quantidade de aulas que os miúdos têm na 
escola. Se eles têm aulas até às 17h e só depois vêm estudar Música, claro que quando chegam 
a casa, depois de fazerem os trabalhos de casa e jantarem já estão muito cansados para estudar 
violino. Os meus filhos cresceram cá e senti essa dificuldade. Na Arménia as crianças têm 
aulas até às 13h30 -14h. Depois têm muito tempo para outras actividades. Têm todas as 
disciplinas mas são mais concentradas. Outra dificuldade é no número de aulas. Na Arménia 
todos os alunos tinham sempre duas aulas semanais. Como é possível fazer um bom trabalho 
com só uma aula por semana? Lembro-me que no Conservatório de Moscovo as portas 
estavam sempre abertas. Nas aulas do David Oistrakh estavam sempre imensos alunos, 
violinistas, pianistas, etc. parecia um concerto, a sala estava a abarrotar! Tento fazer o mesmo 
com os meus alunos. Nem sempre é possível mas tento que eles se vejam a tocar uns aos 
outros para os estimular. 
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 Luís Pacheco Cunha 
N. 1961, Lisboa Portugal 
Entrevista concedida por escrito a 5 de Maio de 2008 
Hélder Sá (HS): Nome completo e ano de nascimento 
Luís Cunha (LC): Luís Manuel Pacheco Marques Cruz e Cunha, 1961 
HS: Escolas onde estudou, duração e professores. 
LC: Academia de Amadores de Música – 7 anos – Prof. Luís de Almeida 
Privado – 1 ano - Prof. Vasco Barbosa 
1979/81 - Estágio na “Internacional Menhuin Music Academy”, em Gstaad, Suiça, como 
bolseiro da SEC – Prof. Alberto Lysy 
1981/83 - Estágio de Violino e Composição em Londres, como bolseiro da SEC – Prof. Yossi 
Zivoni 
1986/92 - Obtenção do grau académico de “Master of Fine Arts” no Conservatório 
Tchaikovsky, em Moscovo, na especialidade de Violino, Execução e Pedagogia. Professores: 
Violino - Marina Yashvilli, Zorya Chikhmourzaeva. 
Quarteto e Música de Câmara - Mikhail Kopelman (Quarteto Borodin), Nikolai Zabavnikov 
(Quarteto Beethoven), Tigran Alikhanov. 
Masterclasses - Yehudi Menhuin, Sandor Vegh, Maria João Pires, Augustin Dumay. 
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HS: Como define a Escola Violinística Russa? Quais as suas características? 
LC: Não obstante ser comum considerar a chamada “toma de arco russa” (definida por Flesh) 
- caracterizada supostamente pela maior supinação da mão, com o dedo indicador a segurar o 
arco mais próximo da primeira falange – como a principal característica definidora desta 
escola, tal não é inteiramente verdade.  
De facto Leopold Auer, professor fundamental no princípio do séc. XX no Conservatório de 
S. Petersbourg, segura o arco usando este “grip”. Mas entre os seus alunos mais famosos 
(Elman, Zimbalist, Heifetz, Poliakin) tal tendência já nem sempre se manifesta. 
De facto a Escola Russa é, antes de mais, um conjunto excepcional de condições de 
aprendizagem, definidas nos Conservatórios de S. Petersbourg e Moscovo, criados graças à 
acção de Rubinstein e que a sociedade soviética permitiu difundir pelo ensemble do território, 
dando azo à despistagem e aproveitamento maximizado de muitos jovens talentos. 
De alguma forma a “Escola Russa” é uma formidável amálgama das melhores tradições do 
violinismo franco-belga, alemão, húngaro e de outras origens, decantadas por um trabalho 
científico e prático de sistematização técnica e musical. 
HS: Considera-se um seguidor da Escola Violinística Russa? Em que aspectos? 
LC: Sim, na medida em que adquiri em Moscovo conhecimentos práticos e metodológicos 
que formaram em mim uma visão da pedagogia violinística muito próxima da seguida na 
tradição soviética – orientação precoce para o instrumento, grande importância atribuída à 
mão direita e, particularmente, à linha do som, da combinação precoce do trabalho técnico e 
musical, de uma certa visão humanista orientada para a busca permanente em honrar a 
vontade do compositor e o superior desígnio da arte.  
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HS: Quais os professores e conservatórios mais marcantes, na sua opinião, da Escola 
Violinística Russa? 
LC: Para além dos que já referi, os Conservatórios de Odessa e Nova-Sibirsk. De entre os 
professores que constituíram pilares fundamentais na formação da tradição violinística russa 
cito, entre outros: 
- Auer, Yankelevich, Yampolsky, Stolyarsky, Milstein, Galamian (nos EUA), Oistrakh, Kogan, 
Belinky, Chugaeva, Schikhmourzaeva, Glezarova, Bron 
HS: Como descreveria o ambiente musical na URSS? 
Fui para a URSS no início da Perestroika e acompanhei todo este processo (muito 
interessante) enquanto permaneci no país.  
As condições políticas e sócio-económicas da URSS, aliadas a um altíssimo estatuto de que 
gozavam as artes, particularmente a música, permitiram desenvolver nas escolas de música 
condições de aprendizagem privilegiadas, com grande abundância de meios e disponibilidade 
dos docentes. O ambiente musical era extremamente criativo e de enorme qualidade e 
exigência, apoiado pela elevada consideração e mérito social de que gozavam os músicos, em 
todos os sectores da sociedade. Em Moscovo haviam diariamente, dezenas de concertos e, 
pelo menos, dois espectáculos de ópera. 
HS: Descreva o sistema de ensino da música na Rússia englobando as diversas escolas e 
respectivos planos curriculares. 
LC: Sumariamente: 
Três níveis – Escola Básica Musical (7 anos, regime supletivo), Escola Média (Uchilich – 4 
anos, regime integrado), Conservatório Superior (5 anos, regime integrado) + Mestrado e 
Doutoramento. 
Em alternativa, para crianças especialmente dotadas, havia um percurso alternativo de 10 anos, 
em regime integrado, pré-Conservatório. 
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HS: Os métodos eram similares por toda a URSS? 
LC: Absolutamente idênticos em todo o território da URSS 
HS: Porque razão muitos dos violinistas mais famosos são Judeus? 
LC: Para além da óbvia razão que se prende com a importância do violino na música 
tradicional judaica, creio que é importante referir o percurso do Conservatório de Nova-
Sibirsk, cidade onde viviam muitos judeus, vítimas das deportações massivas realizadas 
durante o estalinismo. Depois haverá também razões do âmbito filosófico e um certo 
proteccionismo enfático característico do povo judeu.  
HS: Acha que a Escola Violinística Russa é uma escola de sucesso? Porquê? 
LC: Absolutamente. Além de ter produzido grande parte da escola do violinismo do século 
XX e já XXI foi também responsável, fruto da fuga de talentos (por razões eminentemente 
políticas) pela gestação de outras escolas, mormente a americana, nos anos 20 do século 
passado, sendo também responsável pelo enorme impulso do violinismo europeu 
recentemente (êxodo de músicos pós-perestroika).  
HS: Cargos profissionais ocupados em Portugal e sua duração. 
LC: 
1973/78 - Orquestra Sinfónica Juvenil 
1978/79 - Orquestra do Teatro de S. Carlos 
1979/81 - Orquestra “Camarata Lysy – Gstaad” 
1983/86 - Orquestra da Fundação Gulbenkian 
Orquestra de Câmara de Lisboa 
1986 - Orquestra Portuguesa da Juventude (concertino) 
1994/97 - Heidelberger Kammerorchester (concertino) 
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1994/... - Sinfonia B (concertino) 
2000 - Orquestra da Companhia Nacional de Bailado (concertino) 
1992/94 - Fundação e Direcção da Escola Profissional de Arcos do Estoril (até Dezembro de 
1993).  
Docência de Violino naquele estabelecimento de ensino. 
1994/98 - Coordenação Pedagógica e Docência na Academia de Artes e Tecnologias, Lisboa. 
1995/02 - Docência de Violino e Música de Câmara na Escola de Música de Santarém. 
1997/98 - Docência de Violino na Escola de Música da Juventude Musical Portuguesa, 
Lisboa. 
1997/02 - Docência de Violino e Música de Câmara na Escola Profissional de Música de 
Évora. 
1998/01 - Docência de Didáctica, História e Repertório do Violino na Universidade de Évora. 
2002/04 - Docência de Violino e Música de Câmara na Escola do “Eborae Musica”, em 
Évora. 
2002/... - Docência de Violino e Música de Câmara na Escola de Música do Conservatório 
Nacional, em Lisboa. 
 
HS: Aplicou o método russo em Portugal? De que forma? 
LC: Trabalho, nas minhas aulas, de acordo com os princípios metodológicos que aprendi na 
URSS, com as devidas adaptações a um meio cultural e sócio-profissional muito diferente, mas 
sem concessões… 
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HS: Faz sentido falar em Escola Violinística Russa no mundo globalizado actual? 
LC: De alguma forma, com o advento dos métodos científicos de Flesh, Ševčík, e muita da 
metodologia russa e, por outro lado, o desenvolvimento dos meios audiovisuais, assiste-se, 
actualmente a uma grande tendência uniformizadora na postura e técnica violinísticas 
(infelizmente, muitas vezes, em detrimento da riqueza e variedade interpretativas). Irrepetíveis 
são, no actual mundo globalizado, as condições de aprendizagem que a antiga URSS 
proporcionava aos seus jovens talentos.  
HS: Entre que anos esteve em funcionamento a Escola da Arcos do Estoril? 
LC: De 1992 e 1995. 
HS: Quais eram os objectivos desta escola? Conseguiram ser alcançados? 
LC: Permitir o desenvolvimento da escola de arcos, por padrões “russos”, no território 
nacional. Estes objectivos não foram alcançados. 
HS: O corpo docente encarregue da componente musical era composto unicamente por 
músicos soviéticos ou outros que estudaram lá? Se existiram outros indique por favor as suas 
nacionalidades. 
LC: A escola contou, no seu corpo docente, com 10 músicos soviéticos. Os demais membros 
do corpo docente foram portugueses (nomeadamente nos sopros e algumas disciplinas 
teóricas) 
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 Zofia Kuberska Woycicka 
N. 1954, Varsóvia, Polónia 
Entrevista concedida a 9 de Abril de 2008 
em Anta, Espinho 
Hélder Sá (HS): Pode dizer-me as escolas onde estudou, durações e principais professores? 
Zofia Woycicka (ZW): Comecei no infantário porque nós temos na Polónia infantários de 
música para crianças com cinco anos de idade Aí estive durante dois anos. Depois fiz dois 
exames para entrar na escola primária durante sete anos. No liceu passei quatro anos, depois 
cinco anos na Escola Superior que se chama Academia Frederik Chopin em Varsóvia, dois 
anos para fazer mestrado e depois fui para a América para obter o Arts Diploma, que forma 
artistas solistas. Durante dois anos estudei com Josef Gingold e com o professor Tadeusz 
Wronski que dava aulas na Universidade de Bloominghton Indiana tendo também estudado 
com ele em Varsóvia e ainda com Xisto Jakovitch, muito bom violinista. Tive sete professores 
desde o início da minha educação musical. 
HS: Como define a Escola Violinística Russa e quais as suas características? 
ZW: É difícil de falar sobre isso. Actualmente talvez existam diferentes tradições de tocar e 
ensinar violino, mas antigamente a Escola Russa era a melhor. Temos como exemplo os 
melhores violinistas que vieram da Escola Russa. A primeira característica que posso 
evidenciar da Escola Polaca e também da escola Russa é o rigor no estudo. Várias horas por 
dia, no mínimo quatro ou cinco horas. Estudar escalas, estudos, concertos... Era uma escola 
que garantia uma base técnica muito sólida nas duas mãos. Eles tinham uma posição muito 
natural, no arco bom legato e na mão esquerda tinham uma posição sempre muito relaxada 
para tocar e mudar de posição. Ainda hoje acredito ser a melhor Escola. Agora não é moda ir 
para a Escola Russa. Existem professores mais novos que chegaram de outras escolas que não 
gostam desta escola. No que respeita à mão direita, a Escola Russa prefere usar o arco na 
corda com um legato bonito em vez de spicatto, sautille e outras articulações. Uma das 
desvantagens desta escola é que muitos russos não conseguem ensinar spiccatto. Claro que 
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David Oistrakh não se enquadra neste exemplo que acabo de dar pois tinha um spicatto 
fantástico. No que respeitava ao staccatto volante ele não tinha e no concerto de Wieniawski, 
por exemplo, ele tocou spicatto. Alguns professores agora pensam que a Escola Violinística 
Russa foi um pouco limitada porque os professores seus representantes não ensinaram todas 
as articulações, o que efectivamente eu comprovo com alguns colegas russos.  
A Escola Franco-Belga foi um pouco diferente e os seus músicos tinham uma posição 
diferente na posição da mão do arco. O quinto dedo era um pouco esticado. A Escola Russa 
utiliza muito o pulso, o que eu acho muito bom para as mudanças de arco, para o legato.  
Outra das características da Escola Russa é a preferência por um som muito sólido. Hoje em 
dia toca-se com mais dinâmicas, com uma paleta de sons mais alargada. Antigamente a Escola 
Russa apenas preferia as dinâmicas de piano, mezzo-forte e forte. É possível ouvir isso nas 
gravações antigas, não estando a criticar. Usavam uma articulação um bocadinho diferente e 
um estilo do tipo : “branco ou preto”. Hoje as pessoas tocam com mais dinâmicas, articulação 
e é possível reconhecer através destas diferenças em que estilo de Escola se toca. 
HS: Considera que existiu ou existe influência da Escola Violinística Russa na Polónia ou 
EUA?  
ZW: Sim. Nos Estados Unidos, na altura em que eu lá estudei, os professores vinham da 
Rússia sendo que depois de muitos anos a viver na América muitos naturalizaram-se 
americanos. (...) Nos países como a Hungria, Bulgária, Polónia, Checoslováquia usava-se a 
Escola Russa. Na Checoslováquia também existia uma Escola muito boa. Um exemplo é 
Joseph Suk, grande violinista. Na altura em que estudei, não conhecia outra Escola. O meu 
professor Tadeusz Wronski estudou com um violinista chamado Andreas Gertler, húngaro 
professor no Conservatório de Bruxelas, que pode ter propagado a Escola Franco-Belga, mas 
como era de outro país... 
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HS: Como descreveria o ambiente musical na Polónia? 
ZW: Quando eu estudei o ambiente era essencialmente de trabalho. Aqui é muito diferente. 
Não posso dizer se é melhor ou pior mas para mim o ambiente na Polónia funcionou bem 
porque estudava muitas horas, tinha muitas aulas e actividades. Não tinha tempo para passar 
sem fazer nada o que em Portugal acontece a muitos estudantes. Mas agora que recordo 
aqueles tempos acho que foram de um rigor impossível. Quando os alunos não estavam 
preparados para a aula, o professor não os ouvia. Aqui não acontece isso.  
HS: E em termos de Orquestras? Haviam muitos concertos? 
ZW: Sim. O Ambiente musical era muito diferente. Existiam todos os dias concertos e 
audições na Academia com estudantes, de carácter obrigatório, mas que nos davam grande 
prazer. A sala estava sempre cheia. Tínhamos seis horas de ensaios de orquestra repartidos em 
duas vezes por semana e um concerto por mês. Também tínhamos recitais.  
HS: O ensino da música na Polónia era muito rigoroso. Haviam professores russos na 
Polónia? 
ZW: Os professores russos que lá existiam eram pianistas. Violinistas não.  
HS: Os métodos utilizados na Polónia eram parecidos com os Russos? 
ZW: Acho que eram praticamente os mesmos. Tudo era mais rigoroso. Nós tínhamos mais 
exames. Excepto no Mestrado. Tínhamos exame em Fevereiro, Junho e Dezembro. Antes do 
Natal tínhamos uma prova de escalas e estudos.  
HS: Por que razão muitos dos violinistas mais famosos são judeus? 
ZW: Estas pessoas têm muitos talentos. Os Judeus são pessoas muito talentosas especialmente 
na área da música e medicina. Desde há muito tempo que os melhores médicos, músicos e 
advogados são judeus. Algumas profissões têm grande tradição entre os Judeus. A minha mãe 
era judia mas o meu pai não. Em conversa com o meu pai ele contou-me que os Judeus eram 
muito pobres e sempre procuravam uma profissão que podia dar mais pão e dinheiro. Os 
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músicos antigamente não eram muito ricos mas agora a situação é diferente e muito melhor. 
Mas os médicos e advogados sempre tiveram dinheiro. Outra das áreas onde os judeus foram 
sempre muito fortes era nos negócios, na banca. (...) 
HS: A professora chegou a Portugal em que ano? 
ZW: Em 1990.  
HS: Veio para trabalhar na orquestra? 
ZW: Sim.  
HS: Também deu aulas? 
ZW: Sim. Comecei a dar aulas em Espinho em 1992. A partir de 1993 também na Escola 
Superior do Porto. 
HS: Depois deixou de dar aulas em Espinho.  
ZW: Sim por não permitirem acumulação de cargos. 
HS: Gostaria que a professora voltasse a reforçar a diferença entre os meios musicais Polaco e 
Português ao nível das orquestras. 
ZW: Nas orquestras é difícil dizer porque na Polónia essencialmente toquei em orquestras de 
Câmara, que é completamente diferente do que faço aqui.  
HS: Conseguiu aplicar o método aqui em Portugal? Quais as diferenças entre ensinar aqui e na 
Polónia? 
ZW: Eu ensinei dois anos como assistente em Varsóvia, na Academia. Existem algumas 
diferenças. Na Polónia existem melhores condições, o professor tem mais horas para trabalhar 
com os alunos. Normalmente os alunos têm duas aulas por semana, mais uma hora para 
trabalhar com o pianista acompanhador e o professor normalmente visita esta aula o que se 
traduz quase numa terceira hora. Além disso, o aluno ainda tem tempo para trabalhar com o 
pianista acompanhador sozinho. O professor tem o seu trabalho facilitado. Quando o aluno 
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chega à aula já tocou muitas vezes com o acompanhador deixando muito mais tempo para o 
professor trabalhar só com o aluno sem se preocupar também com a junção com o pianista 
acompanhador, o que demora muito tempo. Quem sai prejudicado é o aluno. Ouvi dizer que 
agora é diferente tanto na Polónia, Alemanha e Áustria. Não sei como será na Rússia. Não 
existe o cargo de pianista acompanhador. As escolas apenas pagam os pianistas quando fazem 
audições e exames. Assim os alunos têm de pagar ao pianista. Aqui, agora também não é 
muito melhor. Agora, por ano um aluno apenas tem direito a ter um pianista acompanhador 
durante 10 horas, incluindo audições, concertos e exames. 
HS: Ainda faz sentido falar em Escola Russa, no mundo actual? 
ZW: Tem sentido para aquelas pessoas que acham essa escola a melhor e que ainda pode 
formar o melhor violinista. Para quem não acredita, já não vale a pena. Eu continuo a achar 
que é a melhor escola mas sei que os melhores professores russos já saíram da Rússia. Já 
praticamente não existe a típica Escola Russa na Rússia. É ridículo mas é verdade porque os 
melhores saíram ou já morreram. (...) Esta Escola está quase a desaparecer. Talvez esteja a 
ficar diferente, já não é a Escola típica dos anos passados. (...). Eu também não posso dizer 
que sou uma típica representante da Escola Russa. Sou uma mistura. Acho que a melhor 
Escola é aquela em que cada professor aplica os melhores métodos para cada aluno. 
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